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سية لنظرية 


الإخراج ) 
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شر وتقدير 


الاسعن یه مقد م ة گت ابي الك إلا أن أتقدم الشگ رواتفدس 
والعرفان للذین ساهموا مساهمة فاعلة ڪان لما الا ا 
ونأشم املاحظات ما عم الفائدةعل ی اا ری . وأخص مهم الذڪرالدڪتور 
الناقد بوسف شید والكاتب والناقد ا مرحي سعدي عبد لكريم وصفه 
نت والدکنوم عبد ص برا نوا يطالاخوة الخ رن من قدم 


العون سب طبع هذا ااحكتاب . . . . مع فائق تقد ري واعتم اي . 


المؤلفك 


نفك عنم 
نظريات الإخراج .. ومفهوم الأسلبة 

إن مفهوم الإخراج كفن يعنى بمخاصب التكوين لإنشاء مباهر إستاتيكية 

تجسيمية داخل الحاضنة المختبرية التخطيطية بفاعلية قصدية هامة في بلورة 

الروی التفسيرية والإستنباطية وفق مناطقية إشتغالات الأسلبة الحداثوية› 

المهتمة بالدافع آلحتي لإنعاش ملامح التجديد والتجريب ضمن طرائزية فائقة 

الجودة ووفق منظومية ذهنية واعية ترتكز أبعادها المناهجية على تحقيق فعل 

قائم بذاتها داخل مناخات زمكانية مفترضة » متبنية بذلك المقترح الصوري 

المرئي لإنتاج حرفية متقدمة في المتحقق الإنموذجي للعرض المسرحي › 

ومن ثم للحصول على درجة مثلى من درجات الإستجابة من لدن المتلفي 
(المشاهد) . 


إن نظريات الإخراج ومنذ القرنين ( 1۸ و 15 ) ۰ حينما كانت أوربا 
ورشات مختبرية فنية منبلجة الأبواب » تتباين فيها التيارات والأساليب 
والأفكار » حتى تمخضت في ولادة التجارب التنظيرية وشكلت اسلبات متفاوتة 
في الشكل حملت معايير شكلنة متفاوتة » أخذ المشتغلون بها یفعطون هذا 
الاتجاه بشكل واضح عبر الأطاريح والمستجدات المفاهيمية التي ألزمت كل 
مشتغل في فن الإخراج المسرحي على أن ينهل رؤاه من هذه القواعد بفردانية 
مطلقة » والملاحظ هنا وبشكل دقيق بأن عموم المخرجین لم يقروا يوما أو 
يلمحوا إلى المنهل الرئيوي الجمعي » أي إن المستغل الذي اشتوطن في ذاته 
رغبة التطبيق المباشر لرؤاه التخيلية قد تفاعل مع نظرية ماء أو أطروحة 
إخراجية فردية » وتبنى ذلك المشروع التنظيري عبر مراحل تاريخية طويلة , 

ولا نزمع هنا في استعراض النظريات الاخراجيتة وتفاوتاتها الفكرية 
والزمانية لكننا سنؤكد على حقيقة تنظيرية غاية في الاهمية » بان جل 
النظريات الإخراجية هي بمثابة دماء تجدد جسد العرض المسرحي » وتؤمن 
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له دیمومة حرکته التجاربية والحدائوية وأیضا مناخات التجدید في عروقه 
الدافقة بالحس الجمالي ولیس هناك ثمة قاعدة إخراجية » أو نظرية » لا یمکن 
القفز علیها من اجل تحدید دم هذا النوع الفني النبیل » كما أكد ذلك (مایرهولد) 
في مقولته الدلائلية الجمالية ذاث الفحوی الاستكشافية : 


* لا توجد هناك قاعدة . لا يجب کسرها من اجل مزید من الجمال * 


إن فن الا خراج هو مرحلة متقدمة في اشستغالاته الرئيوية داخل 
ا ا ية » والغائرة ف لوعي واللاوعي › والمتكئة على 
جا ت ل المحتضن الاستقرائي والتحليلي › 
والمتكونة من اشتراطات إبداعية تعتمد بالكلية على التخيلية الفائقة في رسم 
حدود الاستضافة الحية للصورة العرضية بأبعادها التكوينية المُنشأة من 
المحاذيات الفنية ال ا٠‏ ر طط اتأثيث المظلهد الصوري المرنسي 
المقروء » وهو النبض ال ا ”هد دة لذات صيرورة الفهم 
العالي لمراحل ذلك الت وا ۱۱۱۱ نا فهميه عالية الخط اب 
المسرحي في بناءاته وإنشاءاته على باحة المسرح لیکون المخرج هو المتسید 
على رمة العملية الإيصالية الجمالية والفلسفية والفكرية وفق قراءته ل (النص) 
باعتباره نوعا أدبي مدونة یختلف بدرایات وأدوات كتابته » عن مجمل صنوف 
الفنون الأدبية الأخرى . 
وربما هناك ثمة سؤال يجول في الذاكرة الما چية ۱ رد 
الإنصات إليه عنوة » ومفاده ... ما سر هخا که التار ب 19 في 
أسلبة نظريات الإخراج والتعامل الفهمي مع طروحات ونظریات الکبار 
»والإجابة تكاد تلامس الشغف اليومي للبحث والتقصي الدائه ۲ دید 
ومبهر في مناخات التنظير للفن ( الإخراج المسرحي ) ولعل المعنيين بحركة 
التطور لهذا الفن أو ربما المشتغلين في حيزه الأكاديمي » سيجدون إن هذه 
الوجوه الفنية التقاربية آو التقاطعية ما بین النظریات الاخراجية هي دا اي 
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تدفعهم صوب ارتقاء مراحل متقدمة من الاستقراء والتحلیل والاستنباط 
والتآشیر على جل مراحل تلك الاسلبة لما فیها من تنوع باهر یستحقه هذا 
العناء الجمیل . 

وهذا الکتساب القيم الذي بين آیدینا ووفق نظرتنا النقدية » هو من 
المدونات الفنية التحليلية الراقية في تصنیف نظریات الا خراج المسرحي ضمن 
فضاءات التراتبيسة الحدائوية والاعتناء بدراستها واسهام مبدعیها » والأسالیب 


التي اعتمدوها في بلورة آفکارهم و أطروحاتهم الاخراجية . 


ونحن نعتبر هذا السدون العلمي الأكاديمي منهجا علینا الاعتناء بمحتواه 
الفني والفكري الراق » والازتقاء به لمصاف المدونات التي تدرس في المعاهد 
والکلیات الفنية وبخاصة الأقسام المسسرحية فيها ء أن الكاتب الدکتور 
رفد الحركة المسرحية العراقية بإخراجه العديد من الأعمال المسرحية آبان 
السبعينات والثمانينات من القرن المنصرم »وهو أيضا أستاذة من طراز علمي 
رفيع » يدرس مادة الإخراج المسرحي في كلية الفنون الجميلة ببغداد . 

وأنا متيقن بان هناك المزيد في ذاكرة الدكتور ( التكمه چسي ) الفنية 
الحية من المدونات العلمية الحصيفة التي تستحق النشر . 

نبارك له بوافر من التهاني ... ولادة كتابه البكر الموسوم 

( نظريات الإخراج - دراسة في الملامح الأساسية لنظرية الإخراج ) 

مع خالص الأماني والتوفيق . 


الفصل الأول 
مداخل إلى نظریات الإخراج 


لم تكن نظریات الا خراج بعيدة عن الدراسة والتقصي »› ولعلها من 
الدر اسك الس رهظ لني شغلفظا الكثير من الدارسین والنقاد والمهتمین » کونها 
تتلمس حدود التجريب والإبداع الذي وفر بالضرورة خصوصية اتجاهية لكل 
مخرج مسرحي ؛ كما وفر مناخا أسلوبيا ساهم في عمليات الفرز والمقارنة 
بين آکثر من سار آو اتجاه‌کان من انه هذا التنوع الهائل للعروض 
اس رحیه ۲" ۲ هبش کل ملفت للنظر وفقا لحقل المعرفة أو 
المرجعیات الفنية و الفلسفية . ومهما يكن من آمر فان هدف هذا الکتاب / 

هو تحدید نظرية لكل مخرج مسرحي . نستخلص من خلالها سبیلنا إلى 
تحدید منهجية المخرج وتوجهه الا خراجي وبالت‌الي تأشير الخصوصية 
الإخراجية والاتجاهیه لعمله . 

إن ( كلمة نظرية ) تثیر تساولات عدبدة (کیف ولماذا »وما هي ...الخ) 
هذه التساولات تتطلب تقیم مدلولها المعرفي وتحدید مص طلحها الادراکي 
وصولا" لمرحلة الفهم المنطقي في توصیف کلمة ( نظرية ) . 

وللسبب ذاته بات الموضوع یشکل مادة للنقاش بين صفوف المعنیین 
والب‌احئین وأساتذة الفن المسرحي . بحتا عن إجابة شافية » للوقوف علی 
ماهية النظرية بکل ما تعنی ه هذه الكلمة . قاس له اسلررحة 
حول الموضوع محكومة بالتباین والاختلاف » وربما كان من الضروري أن 
یحدث هذا التباین » فالاختلاف في الرأي قد یوصل إلى جوهر الحقيقة أو ربما 
يفتح آمامنا المغاليق للولوج إلى فحوی النظرية . وعلی وفق وجهات النظر 
الط محا لزا طا أن تخ ها لر اة واي وضو قرات 
النظرية . 


فالرأي الأول اعتبرها خصائص وأسالیب بتفرد بها المخرج . والرأي 
الثاني عدها اتجاهات مسرحية » في حين اعتبرها الرأي الثالث تفضیلات 
المخرج الجمالية في ضياغة الصورة البصرية أما الرأي الرابع والأخیر فقد 
انحاز إلى کونها طريقة آو منهجا یختص بمخرج دون أخر فلکل مخرج 
طريقته في التعامل مع عناصر العرض . 

وکنت حینها آسعی للتوصیل بعلمية عن فحوی ( نظرية الاخضراج ) 
فوجدت من المناسب البحث في العدید من المصادر علني أستطيع تلمس 
منطوق نظري . وللسبب ذاته عمدت إلى دراسة وجهات النظر الاربع كي 
آضع مشرطي على العلة التي شغلتني فتره ليست بالقصيرة فکان من نتانج 
الکتاب مايأني . 


(۱) من أعتبرها خصانص وأسالیب : إن وجهة النظر هذه تتدرج تحت 
مفهوم الفر دانية والذاتية على اعتبار آن الأسلوب بصمة یترکها الفنان 
على عمله وهي تخص تکنیکه الفني حصراء وأن هذا التكنيك يخضع 
للمغايرة بين الحين والأخر لغرض التنويع أو حسب مذهب ألمسرحيه أو 
طريقة التقديم أو بيئة العرض . فهو إذن بهذه ألصوره ليس نظرية . 

(۲) من اعتبرها اتجاهات مسرحية : والاتجاه المسرحي ينطلق من أسس معينه 
لتیار خاص سبقه ويجد فيه تجديدا لكسر التقليد القديم وأحيانكا يعتمد 
الإضافة في كسر القواعد . وللسبب ذاته لا يعتبر نظرية بالمعنى العلمسي 
لهذا المصطلح . 

(۲) من أعتبرها طريقة_ و منهجا : فالطريقة والمنهج مفهومان متقاربان 
بوصفهما مجموعة القواعد أو الأسس التي يض عها الففان أو الأديب 
والباحث لمنهجه » فنقول طريقة ستانسلافس كي في التمثيل أو المنهج 


الانثربولوجي عند شتراوس » ويرى ( كليرمان ) بأنها تقنين الالتزام 


بمبادی ونظم الطريقة أو المنهج . باعتبارها معادلا موضوعیا . وهي بهذا 
ليست نظرية . 

)٤(‏ من اعتبرها تفضيلات المخرج واختياراته الجمالية والشكلية : إن تفضیلات 
المخرج تعتسد الاختيار الدقيق لعنصر من عناصر العرض دون آخر أو 
تسيد عنصرا علی العناصر الأخرى لغرض التركيز وهذا الاختيار 
محكوم هو الآخر بالتغير وخصوصية التفضيل بسبب انتقائية النص أو 
بيئة العرض أو معمارية المسرح مثل المسرح الدائري ومسارح الهواء 
الطلق ......... أما الاختيارات الجمالية فهي تخضع لنسبية الجمال على 
اع ارآ الا اة ي في التلقي أو النتاج الإبداعي وبحسب 
قدرات شرب " افير اجية من جهة واستعدادات المتلقي وتفضيلا 
ته الجمالیه ۲۲ اناد لب في لحظة ما مشاهدة المطر 
من خلف زجاجة » فغيري قد يكتئب للمشاهدة نفسها. ولهذا فالاحساس 
بالجمل وتفض یلا ۲۲۲-۵ " يي كد الإطلاقية. وبهذا لا 
يكون الاعتبار الرابع ( نظریه ) . 
وعلیه فالنظرية شيء آخر ينبغي البحث عنه غير الذي قدمنا له . 

وعلی وفق ما تقدم عمد المولف إلى دراسة ( عينة ) استقرائية من 

المخرجین العالمیین للوصول إلى خصائص نظرية في عروضهم المسرحية › 

فکان من الأجدی أن نضع عدة تساولات کمدخل لدراسة توجهاتهم النظرية . 

آ, هل هناك منطوق نظري لكل مخرج ؟ 

ب. هل هناك نظريه یحدد المخضرح من خلالها خصائصه واتجاهاته 

الاخراجية ؟ 


ج.وهل إن كافة أعمال المخرج تحكمها نظرية ؟ 


فاذا كان ثمة إجابة عن هده التساؤلات . فان الجواب سيكون وفق 


( إن المضرج ..س.. يمتلك نظرية . وان المضرج ..ص.. لا يمتلك مقومات 
نظرية ) . 

وربما تکون خصائص نظریته قد جاءت عفوية . أو كانت نظریته على 
مستوی التمثيل دون الاخراج.. 

وقد حققت دراسة العينة التي تم اختیارها نتائج صحيحة ۰ فکان لزاما 
علینا أن نستمر في التقصي واکتشاف نظریات الاخراج لعدد كبير من 
المخرجین» إذ انحصر هدفنا في أن نقدم للقاری والناقد والممتل والمضرج 
حصرا جهدا بحثیا في تحدید النظریة . 

إن هذا الکتاب سیجیب عن عدد غير قلیل من هذه التساولات وسیقدم 
محاولة متواضعة یحدد من خلالها وجود منطوق نظري لعدد غير قلیل من 
المخرجین . وسیوجه القاری آیضا إلى الكيفية التي بموجبها سیتم البحث عن 
منطوق نظري يفي بتحدید النظرية.. مع بیان شبرح تفصيلي لخصائص 
النظرية . 

لعل من الضروري إدراك إن المخرجين العالميين والذين شكلوا تيارات 
مسرحية وتوجهات إخراجية مهمة في مسيرة المسرح » لم تكن تجاربهم أو 
اكتشافاتهم محض صدفة » بل أنهم وضعوا كما من الخطوات الرائدة لتثبیت 
ركائز تياراتهم الإخراجية والتي حققت حضورا متميزا في المسرح العالمي › 
ممافرض دراسة مناهجهم في معظم الأكاديميات الفنية المهتمة بشوون الدراما 
> ومن المفيد أن تلكم التوجهات قد أفرزت على مدى تناميها في التطور 
الإبداعي » محطات يمكن لأي مخرج الركون إليها بغية فهمها ودراسة 
المنطلقات الأساسية بوصفها بنى إخراجية تحقق استجابة عامة لعموم الصالة . 


الا خراج المسرحي 


یعتبر الاخراج المسرحي أحد آهم نقاط الارتک از الأساسية للعرض 
المسرحي ‏ بوصفه العملية التنظيمية و التشكيلية والجمالية لبناء صورة 
العرض البصرية فضلا عن كونه يقدم للمشاهد وجهة النظر الموضوعية 
للفکر ة المقدمة . 

وکما هو مدرك فالبدایات الاولی للمسرح لم يكن ( للمخرج ) من وجود 
> بل ان الكاتب المسرحي ( الموّدف ) هو المسوول الأول عن تنظیم العرض 
وتوزیع الأدوار والعطاء الفني . وبعد ظهور الكلاسيكية الجديدة دون المؤلف 
مجموعة من ۱ گس الدر ابص رها بين أقواس اشتملت هذه 
الملاحظات حالة ۲ ۳ ® رالفكرية . ثم عمد قبل بداية أي 
مشهد أو فصل من فصول المسرحية إلى وضع ملاحظات آخری حدد فیها 
خصوصية المنظر المسرحی ۳" " ۳ ال رض بناء الجو العام ء 
وقد سری هذا المفهوم حتی عصر النهضة وشمل معظم النصوص الواردة من 
تلك الفترة » وتشير المصادر بأن معظم المولفین کانوا یقومون باخراج 
مسرحياتهم .غير أن ظهور المخرج فیما بعد حدد المسار باتجاهین .الأول أن 
بعض المخرجین التزم حرفيا بكل لملاحظات ال ال درامي . 
وأطلق عليه المخرج ( المفسر ) . 


والاتجاه الثاني لم يلتزم بتلك الملاحظات إنما وجد طريقة جديدة في 
خصوصية تقديم العرض وفقا لرؤاه » وأطلق عليه المخرج ( المبدع ) . 

بين الاتجاهين السالفي الذكر حصل نوع من التوتر والاشكالية 
فالمحافظة على أفكار المؤلف من جهة تتطلب من الم 99لالتزام بها والمحا 
فظة على احترام حقوق الآخرين . وبالمقابل فإن إمكانية الاجتهاد بالنسبة 
للمخرج حق مشروع في تقديم العرض دون المساس بأفكار المؤلف وآرانه 


۳۳ 


فالمشکلة باتت بين طرفين » الأول يكتفي بمجرد العرض المحاید لأحداث 
النص الدرامي في (طاره التاريخي و الاجتماعي . والشاني يمع في اعتباره 
الإدراك الحسي والذهني:و الرویا في تحفیق الموقف الايداعي . 

وعلی مایبدو فان القضية لم تحسم إلى الان . بل إنها فتحت الطریق 
أمام المخرجین المعاصرین لیقدموا من خلالها تفسیرات مختلفة لنص واحد . 
وان هذه القاعدة ما لبئت أن وجدت لها استتناء‌ات متعددة حتی وصلت حد 
ادا" انظ 

للمتتبع فان عملية تطور فن الاخراج المسرحي قد آرخت باسم ( جورج 
الثاني ) الدوق ( ساکس مننغن ) حيث بدأت عملیات تطور جديدة في فهم 
طبيعة عمل لمخرج واقلامت 4وقة الدوق على إجراءات عديدة كان من شأنها 
تطوير عمل المخرج والممثل على حد سواء . منها زيادة التمارین والغاء 
النجومية واعادة النظر بالمنظر المسرحي » مستفیدین من تجارب سابقه 
لمخرجین آمتال( جونز وبلاسکو وأيرفنك ) باعتبارهم قدموا عروضا ساهمت 
في خلق المتعة الحسية والفكرية » محددین مجموعة من القواعد التي صاحبت 
تال لیر 

كما اعتبرت نتاجات ( أميل زولا في الطبيعية و هنريك آبسن في 
الواقعية ) نقطة تحول مهمة في تاريخ الإخراج رافقها حصول متغيرات كبيرة 
لعموم أوربا وأمريكا لاحقاء حينما استبدلت الكثير من المفاهيم بمفاهيم وآراء 
جديدة » كما تبدلت القواعد والأساليب حيث آصبح المخرج ينظر إلى کل 
التطورات التي عصفت بالمجتمع » فكان الهم الأكبرهو مسايرة التطور 
بوسائل عديدة شملت الإضافة والتجريب والاكتشاف الذي بدأ ولم ينته لحد 
الان . 

ولم تعد مهمة المخرج مقتصرة على نقل کلمات النص » وانما تجاوزت 
تفسیر النص بالدرجة الاولی ورفض الجوانب السلبية في المجتمع والدعوة إلى 
موازرة المجتمع والرغبة في تقدیم ما هو آکثر نفعا . 


۳ 


فد متسه ان سین وال رة ال غي رالرکن الام شي 
الانتاج » فضلا عن القيادة الفكرية والفنينة للعملية المسرحية . کما آنه القاشد 
الذي کرک الط و ا تسین و ا هقی تام 
وحدات العرض . ولقد بات من الضروري أن تكون للمخرج مواصفات تؤهله 
للقيام بهذه ألعملية . تنطوي على الثقافة الواسعة والابداع والشمولية والرؤيا 
الصائبة والخیال الخصب. وفهمه للتعامل مع کل التقنیات » مما يؤهله لخوض 
غمار الإخراج المسرحي وتقنياته . 

إن سبب هذا التطور جاءت بعد ظهور عصر النهضة والتحول الکبیر 
في الحياة الاقتصادية و لیاسو[ آلاجتماعية . وكان اكتشاف الماكينة البخارية 
عام ۲۷۱۹ ۲ تقال المجتمع من الثقافة الريفية إلى الثقافة 


الحضرية . ویمکن إلا نحدد خصائص هذا التغیر كما يأتي: 


(۱)ظهورا لمعامل الصناعية آدی إلى وجود السدن الصناعية والحاجة إلى 
الأيدي العاملة التي سعت إلى اقامة تجمعات سكانية قرب هذه المصانع . 

(۲) المتغیر الأول آوجد مشاکل آفرزتها الحياة آلمدنیه لکونها تختلف عن حياة 
الریف وذلك بظهور علاقات جديدة من الأعراف والتقالید وأسلوب 
المعيشة كما ظهر مبدأ المستغل والمستغل( بفتح الغين ):. 

(۳)التخلي عن التطلع إلى الق وی العلیا غير الملموسة » وانهاء مثالیات 
الماضي الغيبية التي جاءت بها العصور الوسطی . 

(٤)ظهور‏ قوی اقتصادیه وسياسية واجتماعیه وأفكار تختلف أو تتفق مع هذه 
القوی . 

() الا هتمام بالاکتشافات العلمية و الفلسفية. مثل الفلسفة الوضعية ( لأوکست 
كوم ) وأصل الانواع ( لجارلس دارون ) وقد سبقتهم إلى ذلك آراء وأفکار 
( غاليلوف‌اليلي وكوبر نيكوس ) . كل ذلك خلق ثورة في عسالم 


الأدب والفن كان من آهم نتانجها ظهور الواقعية والمذهب الطبيعي في 
فرنسا وانتشار سمعة فرقة الدوق (ساکس مننغن ) ( ١‏ ) . 

هذا التطور فرض على العرض المسرحي ایجاد وسائل جديدة تتلاءم 
مع صيغ الگ ميها آملی على المخرجین الالتزام بااتخصص ال دقیق 
للاخراج واکقش اف يللب ل جديدة للتقديم رافقها اختلاف في وجهات النظر 
والرزی أو الوسائل لإيصال الأفكار وابتداع آشکال جديدة تتفق وروح العصر 
وهکذا ولد مایسمی ( الاتجاهات الإخراجية ) بعد أن وضع کل مخرج لنفسه 
نظرية للعرض تميزه عن غيره من المخرجین ‏ بالاستناد إلى مجموعة من 
الم ۲ فطل و ضه المسرحية » كما أن بمض 
المخرجین امتثل لافکار فلس فية مادية آومتالية وأحیانا سياسية أو نفسية . هذا 
فض لا عن الاك اقات العام ة ای لا اكيت التطور السریم الحاصل في 
المجتمع إذ نلقفها المسرح قبل غيره ( مشل اکتشاف الانارة بالک‌اربون شم الغاز 
ثم الکهرباء واستخدام تقنیات جديدة ) . 

لقد اکتسبفن الاخراج تطورا متناميا وتاريخيا ابتدأ من جوقة 
(سوفکلیس) وتطور فن التمثيل والتجارب والاضافات التي قدمها مؤلفون 
وتقنيون سابقون » مهدت الطريق للوصول إلى( مننغن ) » ويمكن القول أن 
( مننغن ) لم يلغ المرحلة السابقة » بل استلهم منیا الکثیر واف الجديد 
وصولة للإنتاج الموحد . 

المتتبع لفن الإخراج يدرك الماهية التي انطلق المخرج من خلالها 
لتحديد مساره في التعامل مع العرض المسرحي » ویمکن تحدید بعض 
الاتجاهات الا خر اجية وفقا لسمات العرض . 


۱۳ 


شتا تسش ار کات ]مر اه کی تا سور سرت 
البصرية . 

اران انوع سای زبس سی‌سا ارس بسانت امتح نجنا مس هه بم 
القواعد الخاصة بالعرض کالواقعية و الطبيعية و التعبيرية . 

(4) واما اكتقظالالطريق !لالض أمثال ( برشت وابیا وكريج وغیرهم ) . 

(5) واما تسيد عنصر واحد من عناصر العرض على بقية العناصر آمتال 
(غروتوفسکي مع الممشل و فاغنر مع الموسیقی وأبيا مع الموسیقی 
والمنظر والممثل والضوء . و کریج في تقدیم العنصر البصري على 
السمعي وکذلك جوزیف شاینا في تقديم الصورة على الممثل ) . 

(7) أو العودة إلى تلاقح المسرح القدیم مع المسرح الجدید ۰ أمثال ( آرتو 
في المسرح الطقسي أو آیوجینا باربا في مبدأ تلاقح الثقافات وریتشارد 
ششنر في آنثربولوجیا الثقافة ویتبعهم غروتوفسکي وبیتر بروك في 
مسرح الامم ) . 

وبما أن وسائل التط ۳۱ .۳ ضا رد فان علوما آخری قد 
ساهمت فيما بعد في تثوير قدرات المخرج الابداعية کعلم النفس وعلم 
الاجتماع وعلم الوراثة والفلسفة وعلم الجمال وعلم اللغة والاشنارة فلا عن 
تلقف المسرح للمفاهیم الفكرية ( الدادائية والمستقبلية والسريالية والهابننج 

والتكعيبية والبدائية والطقسية ) . 

في خضم هذه التطورات آصبح من الضروري أن يلمع اسم مخرج 
دون آخر استنادا إلى ما قدم من تجارب وإضافات ساهمت في تطور بناء 

وحدات العرض البصرية . على الرغم من أن لكل مخرج آسلوبا خاصا به . 

إلا أنه يمكن القول إن لكل مخرج ( نظرية ) » خاصة أو نك ١‏ تحت 

أسماؤهم أو أنهم قدموا قدرا كبيرا من العطاء الفني اللذي لا يمكن إغفاله على 

مستوى العرض أو التمثيل أو الإخراج . 


ذنك ما دفع الدارسین والنقاد والمهتمین بدراسة فن الاخراج وتطویره 
بدءا من ( مننغن ) حتی آلان .ضمن مناخات التنظیر لفن الاخراج المسرحي 
.أن یهتموا بالتجارب السابقة لاولئك المخرجین . 

وربمایکون طرح مفهوم ( نظرية ) لكل مخرج آمرا يبعث على 
التساول . الا آننا نجد بأن معظم المخرجین قد حدد لنفسه ( نظرية ) حکمت 
كل آعماله . كمسا يبدو ان هناك ثمة تفاوتا بين مخرج وآخر مبني على أسلبة 
التجارب وملامح التجريب وفردا نية الذات المبدعة للولوج إلى عالم الصورة 
أت ال #6005 المحضتتة . ولس ###ذاته لابد من دراسة المفهوم 
النظري لأولئك المخرجين . فدراسة النظرية شيء بالغ الأهمية بوصفه يحدد 
علاقات المخرج بأدواته هلمتنوعة » ووسائل التعامل مع الممثل والمنظر 
والفنيين والفكرة والمتلقي » فضلا عن تحديد مساره الإخراجي وتوجهاته 
المسرحية . 


ولعل النظريات الفنية بالتحديد اعتمدت على المقولات والإجراءات 
التجريبية والتي تنوعت في تعاملها مع التوجه الفني » فالبعض منها حاولت 
أن تحاكي الوجود والوعي » ومنها اتجه نحو محاكاة(الللذاك في مواجهة 
الإبداع » أو التوجه نحو الضرورة والإمكان . إن مجمل المنجز الإبداعي هو 
البحث عن النوعي من منظور جديد في طبيعة اللحظة » تحت مسميات عديدة 
كالتوجه في ( الحديث عما هو غامض › بسا هو غامض ....أو هز الجوهر 
الغامض للواقع داخل الروح ) كما يرى ذلك ( كاندنسكي ) .وهذا ما ينبغي أن 
نخضعه للمقارنة بالموقف البنائي لنظرية التشكيل عند( بول كلي )* مقابل 
المعادل الموضوعي لبصريات الإخراج المسرحي ضمن محاضن النظرية 
الإخراجية . فالمخرج يستند إلى تبني الأفكار التي تحاكي الوعي بالصورة أو 
اللحظة الإبداعية على وفق توظيفها لمفردات تكتنز أفق توجهه الإخراجي 
فضلا عن تثبيت ركائز نظريته الإخراجية » ولهذا نجد هذا التنوع المتعدد 


المظاهر للتوکید على الاختیار الدقیق والمفرز لعنصر واحد أو آکثر من 
عناصر العرض ولعبقرية الصورة المتحولة دلاليا والمستوفية لشرائط المعنضی 
والتأویل . 

ان موضوع تحدید ( نظرية ) بالمعنی العلمي للكلمة یکون واردا جدا 
بسبب توافر مجموعة من الاسس العلمية التي من شأنها تحقیق ذلك . فلو شاء 
نا انا اي ية موص احد مواضيع الرياضيات أو الهندسة : 
فأول ما یلفت نظرنا وجود ( منطوق نظري ) يحكم النظرية » يتطلب بعد ذلك 
إيجاد.ما يمكن أثباتة عن طريق خطوات البرهان والتي بدورها تؤكد صحة 
البرهان نفسه . وهي بذاك لا تقبل الجدل أو الشك . إن المنطوق الرياضي 
يمكن تطبيقه على أية قاعدة ضمن سياق البرهان لإثبات صحته من عدمها . 

فنظرية ( فیشاغورس ) مثلا تببداً بمنطوق نظري يستند إلى تحديد 
النظرية كما يأتي ( المربع القائم علی الوتر يسساوي مجموع المربعين 
القائمين على الضلعين الباقيين في المثلث القائم الزاوية ) . هذا المنطوق 
يمكن تطبيقه بالبرهان على كل مثلث قائم الزاوية حصرا ء ولا ينطبق على 
المتلشات غير القائمة الزاوية البتة . فهنا قد حدد فیشاغورس من منطوقة 
النظضري خصوصية التعامل مع المثلث القائم الزاوية توا ار ية 
بالأرقام .أي أنه أوجد نظرية قائمة على منطوق نظري لا يقبل الجدل أو الشك 
بدلالة إثباته بالبرهان . 


غير أن المنطوق النظري لنظرية المخرج لا بختلف من حیث الصياغة 
عن المنطوق الرياضي أو الهندسي . إذ إنه يستلزم قيام مجموعة من المحددات 
التي تشتمل على خصائص المخرج الإخراجية وأسلوب تعامله مع عنا صر 
العرض المسرحي › وتوافر محاضن الرؤية ضمن الوس وع التكعيبي 
اشرو و ها :اا كو خن هه تام ای وشن 


والفراغ والضوء والعناصر التكاملية الاخری .فضلا عن مرجعیاته الفكرية و 
الفلسفية وتفضیلا ته الجمالية . 

فعطی سبيل المتال يمكن أن نحدد نظرية العرض عند المخرج 
السويسري .... 

( آدولف أبيا ) بمايأني : ( الممشل المتحرك والأرضية الأفقية والمنظر 
المتعامد الخطوط والاضاءة والموسیقی تحکم کل أعمالي ) * 

هذا المنطوق هو الذي يسيطر على فضاء العرض لكل آعمال ( آبيا ) . 
ولو أجرينا دراسة لبیان صحة هذا المنطوق من عدمها على أعماله لوجدنا آنها 
متوان ۲۷۳۳ " تام ل« اهار ء بالموسيقى واستخداماته المنظرية 
مع حركة الممثل وخطوط المنظر الافقية والعامودية واسباغ الفضاء بالضوء . 
وبهذا يمكن لاي باحث أو دارسآن ینتلمس خطوط المنطوق النظري لأي 
مخرج لتحدید مساره الإخراجي وبالتالي تحدید رویته الإخراجية . 
نستخلص مما تقدم أن لكل مخرج ( نظريتة ) ذات خصوصية تحکم جميع 
أعماله . تتمظهر في بناء شکل العرض وصورته المقدمة بعیدا عن مذهب 
النص أو اتجاهه الأدبي . وذلك يتطلب تحدید أسس دراسة کل مخرج على 
حدة , 
والسوال الذي يبرز هناء هو كيفية تحدید المنطوق النظري للمخرج . وللإجابة 
عن هذا التساول » هو أن المنطوق النظري متوافر ولا في البصوث 
والدراسات التي تهتم بالمخرج نفسه ۰ أو عن طریق کتابات المخرج عن 
تجربته .أو الدراسات النقدية المعمقة التي تنایل باس لویی) مت له . 
ویمکن حصر النظرية بدراسة السبل التي تحصر الموضوع على وفق تحدید 
( جملة لغوية ) تکمن خلفها النظرية أو( صيغة بلاغية ) تشمل الخصوصية 
الاتجاهية المخضرج ذاته » مثلماتم حص انط رو التقفري 
( لادولف آبيا) كما مر ذکره . وهذه الطريقة یمکن تعمیمها على أكثر 
التكومكيق ی لوا 


إن فهم ( نظرية العرض ) عند أي مخضرج يعني إدراك توجهاتسه 
وتعاملاته مع عناصر العرض السمعية والبصرية والحركية » وبالتالي الفرز 
بعلمية دقيقة بين الکتیر من المفاهيم التي يتعامل معها المخرج كالأسلوب 
والطريقة والتبار ... وللسبب ذاته وجدنا أن عملية تحديد إطار نظري لكل 
مخرج ستساعد الباحثين على جعل ألصورة جلية وواضحة في قراءة توجهات 
المخرج » وتحدیند تياره » وأسلوب عمل الممتل عنده» وخصائص التأثيث 
السينوغرافي » وموقفه من النص الدرامي» وآليات بنانه الصوريء وكيفية 
اليك ا اال يتم فهم الخصوصدا الأتجاهية لمسرحه . 

ولبيان صحة وجود نظرية لكل مخرج نسعى من خلال هذا الكتاب إلى 
دراسة معمقة في تحديد نظرية لأكشر المخرجين العالميين ابتداء من 
ستانسلافسكي بوصفه مؤسس نظريتسي التمثيل والإخراج وانتهاء بكانتور كونه 
أحد المجددين ضمن تيار الحداثة . 

ومن الجدير بالذكر أن بعض المخرجین لح يحددوا لأنفسهم نظرية. لكن 
صيغ التقديم ( الإيهامي واللاايهامي ) ودراسة سمات العرض والعينة تبين 
بوضوح وجود ( نظرية ) ربما لم يلتفت لها المخرج » لكن وسائل البحث 
والتقصي قادتنا لهذا التوجه . فقد وجد المؤلف أن عسددا غير قليل من 
المخرجين قد جاءت نظرياتهم ضمنيه » دون أن يدركوا أنهم يؤسسون لنظرية 
في حينه . فوسائل التقديم داخل مناخات العرض انك اشتغالات زمگانية ذات 
حرفية عالية . 

غير أن البعض الآخر عمدوا بقوة إلى توضیح نظرياتهم بل وتأسيسها 
في عروضهم المسرحية المقدمة أمثال ( بسکاتور وبرشت ) في نظرية 
المسرح السياسي والملحمي بل أنهما استندا إلى أسس فكرية وأيدلوجية 
لتحقيق نظرية العرض . 


۲١ 


في محاولاتنا لهذا الکتاب لا نقصد أن نضع بعض المخرجین في دانرة 
الاتهام أو تشویه الصورة › انما نحاول جاهدین البحث عن المخفي و المعلن 
بموضوعية وعلمیه . ولعل البعض من المخرجین ابتداً عمله في ظروف كانت 
الساحة الثقافية فیط بلده تم( بظروف قلقه خاصة في فترة الحربین وما بينهما 
أو بعدها بسبب غیاب الأمن والنظام والافلات من قیود الرقابة وظهور آفکار 
وتیارات جديدة . 

قام:أولئك المخرجون بتقدیم تجاربهم غير المقيدة » فكانوا من 
المتمیزین في المسرح العالمي » لکونهم قدموا تجارب مسرحية آلغت ما قبلها 
وأسست لما بعدها .عندما توافرت لهم آجواء الحرية للتعبیر عن مکنون‌اتهم 
الداخلية وأرائهم الفردية . 

ان الأمانة العلمية تتطلب أحيانا الکشف عن المخبوء ومطاردة المعلومة 
لإظهار النتيجة .بما تمليه علينا الذائقة البحثية الأكاديمية 
المعلومات والمص طلحات ٩‏ هذا ۰ ۱ بات مهل الضروري تحديد أهميتها 
والتي ستتوافر لاحقا في نهاية الكتاب. 

كما نود أن نؤكد هنا إلى أن الكتاب يسعى لدراسة تحديد النظرية . 
بوسائل البحث عن جوهر العملية الإخراجية » والقدرة على الإمساك بتلابيب 
المناطق التي يحاول المخرج من خلالها استنطاق الا 28 فق صلب 
المشهد . لتوكيد رؤيته الإخراجية. وليس إلى دراسة أساليب المُخرجين 
وتطور نشاطهم المعرفي والابداعي .وللسبب ذانه فأن المؤلف سيقدم المعلومة 
وفق قراءة جديدة لكل مخرج ضمن محاضن الخصوصية الاتجاهية » بغية 
الوقوف على تحديد النظرية .أي محاولة فرز واختيار ما يمكن أن نستدل عليئة 
من كونه دال يشير أو يؤدي لغرض خاص أو عام يوصل بالنتيجة الاستقرائية 
لفحوى النظرية . 


۳ 


فن الإخراج 


لقد ورث المسرح العالمي من تاريخه السابق كما من التطورات 
والاضافات والاکتشافات التي كان من شأنها تقديم المزید ضمن منظومة تحقق 
الصورة المرئية في خطاب العرض . الا آنها لا تحسب لصالح المخرج 
المسرحي لکونه كما قدمنا كان مغيبآ بالمعنی الحرفي للكلمة . ولماکان 
العرض بهذه الكيفية » فلابد من ظهور عدد من السلبیات التي رافقت مسيرة 
المسرح » وللسبب ذاته ظهرت شخصية المخرج وفن الاخراج » فقد كانت 
الاسباب التي فرضتها الاعمال السابقة وطبيعة العروض المسرحية والمشاکل 
الناجمة عنهاء آدت بدورها إلسى ظهور شخصية المخرج › ذلك أن المرحلة 
السابقة شکلت مرحلة تخبط مستمرة آدت إلى هبوط مستوی الانتاج وبالتالي 
العرض المسرحي » على الرغم من خضوع بعض العروض إلى قدرة فائقة 
في التنظیم والتجدید والتجریب . ويكفي أن تکون المحددات المدرجة في أدناه 

قاعدة لا تکاد تعرف الاستثناء قبل ظهور المخرج . 

۱- كانت فترة التدريبات قصيرة جدا » تصل إلى بضع ساعات في الأعمال 
الدورية وقلما تتعدی الأسبوع بالنسبة للاعمال الجديدة . 

۲- أما الأزياء وتفاصیل الماکیاج فتترك في الأغلب لتصرف الممثل . حيث 
تستند لرغبته في جذب الانتباه » وقد آدی هذا الوضع في أحسن الأحوال 
إلى ظهور فوضی في الاسالیب . 

۳ كان التعامل مع المناظر عادة من النوع التقليدي » مع ادخال بعض 
التعدیلات الطفيفة لملاءمة احتیاجات المسرحية » ينقصها عدم التنوع 
وتحکمها المشابهة » وعدم الالتزام بالدقة التاريخية . 

-٤‏ كانت الأدوار العابرة ومشاهد المجموعات. تهمل أو يكلف بها أي نکرات 
توجدهم المصادفة » مما أوجد عددا من التصرفات المضحكة التي يأتي 


۳۳ 


بها هولاء النکرات غير المدربین » وکانت تشکل تشویشا ان لم يكن 
کا 

-٥‏ الابتعاد عن التخصص في مجال الأزياء والمنظر والموسيقى والإضاءة 
والملحقات ممبا يسبب هو الآخر فوضی شاملة بالابتعاد عن أسس التكوين 
والتكامل >" 

-٦‏ عدم وجود برنامج لتدريب الممثل وازدياد خطر النجومية في التمثيل الذي 
كان يفرض أحيانا نوع الملابس والماكياج وطريقة الحركه على العرض 
کار 

هذه هي آهم الأسباب التي دعت المهتمين بشوون المسرح إلى إعادة النظر في 

وضع فن حقيقي يتطلب وجود شخص مسيطر ومنظم لكل وسائل العرض › 

يتحمل مسؤولية تشغيل كافة العناصنر في وحدة متالفة عضويا . وقدرته على 

قيادة العمل ألطاقمي بذهنية إقناعية واعية . فكان ظهور المخرج آمرا لا بد 

منه وفقا للعلل الواردة ٠‏ فقد كان لل يرذ ( الدوق ساكس مننغن ) 

في ألمانيا والتي عمد إلى تأسيسها ( جورج الثاني ) . ردة فعل أولية › إلا آنها 

فتحت الباب آمام الآخرين في تقده فن الإ ج حينما قامت بعدة إجراءات 
لتشكيل هذه الفرقة كان مكن جرائها الالتزام بالقواعد اله على 
تدريب الممتل وإلغاء النجومية وإبعاد النکرات . وأخضعت التقنيات لمبداً 
التخطيط وابتكرت أفعال حركية بعناية فائقة واهتمث بالدقة التاريخية#کما تم 

كذ فکرة الشغل المسرحي الثقليدي والفاء نظام ت 

فالحصول على المخرح الجید بات شيئا نادر الوجود » بسبب درايته العلمية 

والفنية بکل تفاصیل العملية الا خراجية » لکونه المعلم بمهارته والصدیر بکفاءته 

والفنان بمخیلته الابداعية وحساسیته المفرطة . 

المخرج هو سيد العرض ودکتاتوریته تقتضي الإمساك بزمام الأمور 

لتوجيه العرض صوب النجاح وعدم الا خفاق » فالکثیر من العاملین في 


۲ 


المسرح من الفنیین یحاولون تقدیم الجدید بوصنفه منفعة ولکنهم یقعون في 
الفط ما ندب مكل كر 

فالمخرج هو الفیصل في هذا الأمر › الذي يستوجب أن يحسم 
الموضوع لصالح عرضه المسرحي . ولعل أكثر المخرجين البارزين على 
الساحة المسرحية العالمية هم بالأساس يمتلكون قدرات إبداعية ناهضة كما 
أنهم يتمتعون بصفات تصميمية أو تشكيلية مهدت لهم الطريق مع المصممين 
فج رسم الفنظر والأزياء ووخدات الع من الناحية التشكيلية » إذ إن رأي 
المخرج هو المعول عليه في نهاية الأمر . وعليه ينبغي ان يكون المخرج 
قياديا يستطيع قيادة أولئك العاملین الذين هم بمعيته وتوجيه إبداعاتهم الفردية 
نحو خدمة العرض والفكرة » دون إيجاد مشاكل تانوية تجبر المخرج أحيانا 
على تحويل وجهة نظره ارضاء لهم . 

إن العمل الفني عمل جماعي لايخلو من إبداع » لكنه يسمح للآخرين 
من الفنيين والممثلين بالإدلاء بآرائهم أو بتآلف.إبداعاتهم شريطة أن لا يكون 
ذلك على حساب العمل الفني ؛ فالمسؤولية هنا تقم على عاتق المخرج » 
وللسبب ذاته یصبح الجميع ممن هم بمعيته خاضعين لتوجيهاته » وبذلك 
ينصب الجهد الجماعي و الإبداعي لصالح العرض المسرحي › وهنا تكمن 
الأهمية في نجاح العرض . فاللذة الناجمة من نجاح المسرحية ستشمل الجميع 
وليس المخرج حصرا . 

لعل ما قدمنا له يؤكد أهمية المخرج للعرض المشرحي» فلقد بات من 
الضروري دراسة النظرية الإخراجية وبالمقابل دراسة أهسم المخرجين 
العالميين من الذين ساهموا في تقديم فن الإخراج بوسائل متعددة ورژی 
متنوعة لتوكيد دور( النظرية ) التي ساهمت بشكل فعال في بناء امرض 
المسرحي » والتي تشي بتحديد ( نظرية ) لكل مخرج على حده » ولعل هذا 
الكتاب المتواضع سيفضي إلى إضافة علمية أخرى لفن الإخراج المسرحي في 


هت اف ولو ناسین قساف الى الک ات النسابفة این ان متا 
يتاك النظریه )لم یی أن رنه هقی بار سای مساق ا چاه ها 
. ولأهمية الموضوع وخصوصیته الفنية ارتأينا الوقوف على نظریات 
المخرجین الذین ترک وا بصمة في تاريخ المسرح العالمي على مدی القرن 
الماضي والحالي حضور[ فنيا وإعلاميا وابداعیا » وما زال البعض منهم قید 
الدر اس الكت 


مصادر الفصل الأول 


(۱) للمزيد ينظر سامي عبد الحميد » اكتشافات المسرحيين في القرن العشرين » ص ۹۱. 
(۲) للمزيد أنظر . م . هوايتنج » المدخل إلى الفنون المسرحية » تر کامل يوسف . القاهرة : ۰۱۹7۱ 
A‏ 


* للمزيد ينظر بول كلي » نظرية التشکیل »ص ۲۵ . 


۳۹ 


الفصل الثاني 
رواد الوافعیه 
Constantine Stanislavski‏ 
تسطنطین ستانسلا فسکي 
(IATA - 1871 «‏ 


يعد أحد آهم المخرجين الأوائل الذين بدءوا بالطبيعية بوصفها تقدم 
صورة فوتوغرافية للحياة متأثرا بأعمال الدوق ( ساكس مننغن ) في ألمانيا 
»والروائي الطبيعي ( إميل زولا.) والمخرج الطبيعي ( أندريه آنطوان ) في 
فرنسا ثم ما لبث أن تحول إلى الواقعية . 

لقد كان ( ستان ) من عشاق فن التمثيل والمسرح »وهو مادفعه 
للمشاركة في تمثيل معظم الأعمال الفنية التي أخرجها في مسرح الفن 
بموسكو. وستان سليل أسرة غنية من أرباب المصانع والصناعة في روسيا » 
كانت أمه ممثلة فرنسيه أما الأب فهو سليل أحد السلاطين الأتراك . 

ترعرع في جو من الثراء والحفلات والعروض الفنيه » والتي مهدت له 
الطريق منذ نعومة أظفاره في حب المسرح . ثم أسس جمعية للهواة ومن هذه 
الجمعية بدأ رسالته الفنية نحو عالم المسرح (۱) . 

ابتداء1 فان دراسة ( ستان ) تدفعنا باتجاهین الأول يخص التمثيل 
والشاني يخص الاخراج » فأما التمثیل فقد أخذ من ( ستانسلافسکي ) الجهد 
الوافر والاهتمام الأكبر » وأن آراءه السديدة قد انحسرت في منهجه أو طريقته 
في تدریب الممثل . وهو یرفض أي تقنين لهذه الطريقة » على الرغم من إن 
( لي ستراسبورغ ) آول من قدم لمدرسة ( المنهج ) وهو مدير آستودیو 
الممثل في ( نيويورك ) . وکانت في حینها مغامرة قصيرة الأجل بدأها معه 


۳۷ 


( هارولد کلیرمان ) المخرج المسرحي الامريکي » ویرجع الفضل إلى مدرسة 
المنهج في نشر تعالیم وطريقة ( ستانسلافسکي ) في آمریکا وللسبب ذاته 
يفهم ( ستان ) بطريقة أخرى تختلف عن فهمنا له . 

وبالرغم مسن ذلك وجد ستان في منهجه نظرية للتمثيل أخذت منه کل 
تفاصیل عمل اسر ي الواقعية » على اعتبار أن الممشل عنده هو قلب 
العرض كما انه ینقل آفکار الكاتب المسرحي . ویمکن تحدید نظرية التمتیل 
عند ستان ب( إن الفعل الداخلي عند الممشل يؤدي إلى فعل سلوكي خارجي 
في الاندماج والتقعض ) . حدد لها ( ستان ) في کتابه ( اعداد الممشل ) 
مجموعة من القواعد التي تساهم في تطوير عمل الممثل وصولا إلى التقمص 
والاقناع . هذه القواعد ار العمل بها جاريا في أكثر الأكاديميات الفنية في 
العالم > ويمكن الرجوع إليها في أكثر مَوّلفاته بالخصوص أعداد الممثل . 

وهي ذات النظرية التي تمرد عليها تلميذه ( مايرهولد ) لاحقا . 

أما بخصوص نظرية الإخراج » فإننسا نتلمس ذلك في كتابه ( فن 
المسرح ) خاصة عندما يحصر توجهه الإخراجي للواقعية وفق فهم جديد إذ 
يمكن أن نعتبر المنطوق الآتي مدخلا انظریته في الإخراج حيث يحدده 
ب( الفكرة الحاكمة والفعل المتغلغل هما قانوني بناء العرض المسرحي وجهد 
الممثل ) 

ويبدو هذا المنطوق كما هو واضح جامعا بين التمثيل والإخراج في آن 
واحد ويرى ( دافيد ماجا شارك ) أن ( ستان ) يرتكب هنا خطأين يتمثلان 
أولاً . في إن حقيقة نجاح مسرحية من المسرحات لا يعني أن المخرجين 
والمفسرين فسروا أهداف المؤلف تفسيرا سليما ..... وثانيا إن من الممكن 
تماما إساءة فهم الفكرة الحاكمة في أية مسرحية ر۲) . 

وهذا يعني فشلها » وأن فن الإخراج لايعتبر توكيد الفكرة واحدا من 
عناصر العرض المسرحي وليس العرض كله . 


۳۸ 


وقد علق ( جیکوف ) على (خراج ( ستان ) مسرحية ( بستان الکرز ) 
بعد آن حولها ای مأساة بتوله ( لقد يحو ستانسلافمسکي المعسرحية بالئيسية 
لي ) (۳) . بوضح موقف جیکوف بأن ستان يفشل في فهم فن جیکوف ککاتب 
مسرحي .أو ریما لم يهضم (.شتان ) الواقعية النفسية التي قدم لها جیکوف . 

ان ( بشتان ) وال إلى فهم أسلوب جدید في عمل المخرج لتحقيق 
نظريته » فهو يبدأ بدراسة النص وتحضير نسخة الاخراج فیرصد عليها 
ملاحظاته ۰ ومن خلال التدریب یحاول أن پنتقل بهذه الملاحظات إلى حياة 
مسرحية مستندا على مفهوم التقمص والاندماج . 

كانت جل ملاحظاته تترکز حول ( كيف و متى وأین وبأي طريقة 
يجب تجسيد الشخصية . أو تفسیرها . كيف بسك الممثل حركة وآداء صوتيا 
. ومتى يتحرك على خشبة المسرح. ولقد أضاف مخارج ومداخل للممثلين 
وعبور الخشبة ووضع تفاصيل الديكور والأزيساء والاشاث والتقنيات 
الأخرى ) (؛) . 

ويبدو واضحا من أن ( ستان ) كان يبذل جهدا واضح واستثنائيآ مع 
أداء الممتل أكثر من موضوعة الاخراج . وهو يرى بأن المخرجين الذين 
سبقوه كانوا يؤسسون خطة إخراجهم على مجموعة من الخدع دون اللجوء إلى 
ما أسماه ( الفكرة الحاكمة والفعل المتغلغل ) . 

ولما كان ( ستان ) من المؤمنين بفكرة الإ ك هيد إلى 
إيجاد مجموعة من الصيغ المسرحية شىك الجن ياج 
والأشاث والإضاءة » حينما اصرعلی تطويع ۳ الواقعب اف _ ية 
النفسية » على اعتبار أن الفعل يتغلغل في كل جزئيات العرض. وكانث 
الخطوط الأساسية لمنهجه في العمل تعتمد البحث والتجريب والتدريب كي لا 
بقع في الارتجال والفوضى » وان دعوته للعودة إلى البلاقلة قد جاء من خلال 


۳۹ 


ربط الحياة الحقيقية للمجتمع الانساني بالمسرح . متجاوزا حدود النقل 
الخارجي للطبيعية عند ( آندریه آنطوان ) . 

ولنا أن نؤكد بأن الواقعية حینها قد قدمت حلولا بوصفها ثورة على ما 
قبلها ( كالرومانتيكية والكلاسيكية والطبيعيه ) التي تصر على الالتزام 

بالوحدات الثلاث والطبيعية التي غالت في نقل الواقع كما هو على الخشبة . 

ويمكن تحديد مميزات تلكم المرحلة بما يأتي : 

(۱) إن قوانين الصراع قد تغيرت عما هو سابق كما هو الحال مع نظرية القدر 
بالمعنى الميتافيزيقي وحلت النظرة الموضوعية العادلة . 

(۲) تخليص الأدب المسرحي من الكثير من القواعد التي أدت إلى تجميده . 

(۳) تجديد البيئة المادية للعرض المسرحي فحل التجسيد في المنظر المسرحي 
بدل نظرية خداع البصر التي قامت على المنظر المرسوم وفق قواعد 
المنظور ( 06۲5066۷6 ) والمسمى ( الفوندو ) والتي كان اهتزازها 
يشكل تشويها للمنظر والفعل المقدم . 

. تطوير الإضاءة بحيث تستجيب للتأثيرات النفسية والفردية والاجتماعية‎ )٤( 
. بعد أن كانت سطحية غامرة وغير معبرة‎ 

(۰) تقدم أداء الممشل خطوات إلى الإمام وظهور مفه رج 9۳9 ١‏ دماج 
والفعل الداخلي وآهمية التدریب . 

(1) ایجاد قواعد ونظم جديدة لتشکیل الفرق المسرحية تحکمها قواعد 
التخصص العلمي والأمانة الفنية وروح الجماعة . 

(۷) تأصيل وظيفة المخرج المسرحي وتعزیز مجموعة الشروظ التي تتوافر 
فیمن يريد الإخراج » و هي بالتالي حقفت على المستوی البعید وحدة 
الأسلوب ونظرية العرض والاتجاه الاخراجي . 

(۸) اهتمام المسرح بالعلوم الانسانية كعلم النفس وعلم الاجتماع وعلم الوراثة 
والعلوم المجاورة الأخرى . 


إن المتغیرات والمستجدات آنفة الذکر قد عمل ( ستان ) على تحقيقها 
بمعية المخرج والأدیب ( دانشنکو ) الذي عقد مع ( ستان ) اجتماعا قبل 
تأسیس الفرقة حددا فیه سوية الرک‌ائز الاساسية للمسرح الجدید » واعتبرا ان 
المسرح یقوم علی ركيزتين آساسیتین »هما النص المسرحي الذي ينطوي على 
رسالة ووظيفة اجتماعية » والممثل الفنان الذي یقوم بنقل محتوی النص إلى 
الجمهور . 

وعلی ضوء ذلك جاء تأسيس ( مسرح الفن ) بموسکو عام ( ۱۸۹۸ ) 
کانطلاق 4 جديدة في المسرح العالمي » وقد تميزت عروض هد الفترة 
( بالصدق الفني ) من خلال الدقة التاريخية للأزياء والمنظر والموثرات 
والأثاث . فتحصول العرض إلكى محاکاة للواقع أو نقل الواقع ممسرحا على 
الخشبة » وقد عولجت هذه التقنیات وفق قاعدة الفکرة الحاکمة والفعل المتغلغل 
على اعتبار إن عناصر الفکرة ينبغي أن تشمل جمیم خيثيات العرض لتحقيق 
الاندماج وتعزیز الایهام بالواقع . 

لعل دراسة مفهوم الفعل في النظرية آوجد بلا شك مناطق اشتغاله 
التثويرية ٠‏ كما وفر لستان تحديد نوع وشكل الفعل وصيغه التقديمية » ولعله 
حقق في الوقت نفسه مجالا رحبا لأدراك سماته الداخلية والخارجية بغية 
الضرب علية لتوكيدها عند المتلقي والممثل معاء والأخير قاد إلى فهم طبيعة 
الأفعال التي تسس للفكرة الحكمة واستنباط القوى الخفية فيها بوصفها 
انتشارية ضمن الحبكة الدرامية وبالتالي المشاهد والفصول › ولعلل ذلسك 
التغلغل الذي أشار إليه ستان » يقصد به المخبوء من الأفعال التي لو شاء له 
تعزيزهاء فإنها من القوة بحيث تستفز المتلقي » خاصة أذا أدركنا أن ستان 
يتعامل كثيرا مع الواقعية النفسية التي تبحث عن ردود الأفعال الداخلية 
المخبوءة بين الكلمات في النص الدرامي » وقد أشار لهذه القاعدة المخرج 
المسرحي ( غورتشف ) في كتابه فن المخرج والممثل . 


۳۱ 


وللسبب ذاته یمکن لنا أن نعد ( ستانسلافسکي ) مخرجا مسرحیا قد 
والواقعية التي قدم لها( ستان ) ما لبنت أن وجدت لنفسها اتجاهات 
توليدية › ( كالواقعية ألسحرية ) و ( الواقعية الاشتراكية ) و ( الواقعية 
الخيالية ) و ( الواقعية النفسية ) .. و ( مسرحة المسرح ) و ( مسرح 
الغرفة ) . وقد کان معظم أصحاب هذه التیارات هم من تلامیذ ( ستان ) 
( أمثال تایروف وأخلبک وف فاختنکوف ) وآخرین » وک ذلك المتمرد(مایرهولد) 


۳۲ 


ناف 
Wagne‏ 
(OAAY' - ۱۸۱۳ «‏ 


یری ( فاغتر) أن الفن لابد أن يكون معادلا موضوعیا للدین » وذلك 
عن طریق الدراما الموسيقية المثالية » وبهذا أجرى عدة اضافات واکتشافات 
مسرحية وجدت لنفسها حیزا عملبا فيما بعد ؛ لقد ربط ( فاغنر ) بين الموسیقی 
( الأوبرا ) وبين الدراما في وحدة عضوية واحده » ساعده في ذلك کونه 
موسیقیا ومبدعا ومفک را وشغوفا بالشعر » جاءت آفکاره في كتاباته النثرية 
( فن المستقبل ) ( والأوبرا والدراما ) . 

لقد سعی ( فاغنر ) إلى أن تکون أعماله ذات سمة ألمانية ودقة قاسية » 
وعمد إلى فهم الفن على انه لیس نتاجاً للذهن بل نتاج الحافز الأعمسق 
اللاشعوري » ومن هذا الحافز تأتي الابداعات العظيمة » وعلی هذا الأساس 
صاغ ( فاغنر ) دراسته للفن وفق مبدأين الأول مستمد من الانسان » والثاني 
من الفن الذي یصوغه الانسان من مادة الطبيعة . وعلی وفق ذلك فأنه پبرهن 
لنا أن ابتکارانه لا تأتي عن طریق التأمل حسب , بل نتيجة التجربة العملية 
وطبيعة هدفه الفني » وهذه التجربة آحیانا تکون مصحوبة بالفشل في تحقيق 
خطة خاطئة » لکن التجربة العملية هي التي وفرت له مجالا رحبا للانغماس 
في الفن الراقي . 

ان حصيلة التجربة المريرة قادت ( فاغتر ) إلى مبداً الفهم والادراك . 
بدلا من الشعور والوجدان » مستندا إلى برمجة أعماله خطوة خطوة . 

ويؤكد ( أوهاليك* ۱۸۶۱ ) احد النقاد المهتمین باعمال فاغتر » بأن 
کتاب الأوبرا والدراما ل ( فاغنر ) وبالتحدید في القسم النالث بقوله ( بأننا 
نواجه نظرية في طور الصیاغة بکل ما في الکلمة من معنی ) (۰) . 


۳۳ 


ان اکتشافات فاغنر الموسيقية جاءت بعد إدراكه فشل الدراما بان تکون 
موسيقية هو بسبب الذین سبقوه والذین استندوا إلى الخطأ الرئيس في تکوین 
الاوبرا » والذي يتمتل في جعل وسيلة التعبیر( الموسیقی ) غاية » بینما غاية 
التعبیر ( الدراما ) وسيلة . ولذلك فهو یقلب المعادلة تماما ويؤكد بأن الأساس 
الموسيقي للأوبرا هو ( النغم 313 ) أي الأغنية الشعبية والتي ینفذها المغنضي 
أمام علية القوم ويترك الکلمة الشعرية والاستعاضة عنها بنتاج الشاعر الفنان 
وأن سوء الاختیار للمنفذ لم يتم بما یملکه من مهارة بصفته ممثلا » بل لما 
يملكه من مهارة في الغناء (۰) . 

وفي الجانب الاخر من الأوبرا والدراما يمهد الطریق لنظریته لذ یعتقد 
بان الشعر موجه كليا إلى الخیال »أما الدراما فانها موجهة للنظر والسمع › 
وعلی هذا الأساس فان شعر شکستبیر الرومانسي مثلا قد لا بتفق مع الأوبرا 
وکذلك روم انس العصور الوسطی الذي مرده الخرافة المسيحية و الساغا** 
الألمانية » كما إن الكاتب الرومانسي يعمل من الخارج إلى الداخل بینما 
ينطلق الکاتب الدرامي من الداخل إلى الخارج . 

وعلیه ( ففي الدراما لا یمکن تفسير الفعل الا حين تبرره المشاعر 
تبریرا كاملا » ومن هنا فمهمة الشاعر الدرامي ليس ابتکار الافعال » بل جعل 
الفعل مفهوماً من خلال الضرورة العاطفية كي نستغني بالمرة عن مساعدة 
الفعل على تبریره . لکونه یسهم في تحقیق هدف الشاعر ) (۷) . 

وبهذا یقدم لنا ( فاغنر ) خصوصیات بناء الفعل استنادا إلى فهمه 
الدقيق للدوافع التي تتجه نحو اللحظة السامية للفعل ومن الدافع ينبغي 
استخلاص كل ما هو خاص وعرضي . 

أما الكلمة ( المنغمة ) فيمكن من خلالها التعبیر عن أعلى إحساس 
تعبيرا كاملا » ويقصد هنا بالكلمة المنغمة المكتوبة بالوزن الشعري التي 
تمنحنا التعبير العاطفي والإحساس في مخاطبة العقل . 


i 


إن ( فاغنر ) يوجهنا نحو دراسة النغم في الكلمة وشاعرية الكلمة 
لكونها تحرك الإحساس لكنها في الوقت نفسه تخاطب العقل » ولذلك فهو 
يدرس أهمية الكلام الفعطي عن طريق التنفس وأهمية الوزن الشعري الكورالي 
الذي ينبغي أن تصاحبه الموسيقى لكي تبرز ( النوتة ) وكذلك يحدد أهمية 
الایقاع في القافيةوالنغمة واللحن لخلق التناغم بوصفه متصلة بالفعل . وهو 
درك آول ما يندرك بالحواس » وأن الصوت الانساني يعبر عن شخصية 
متفردة تعرض على المسرح من أجل هدف » لا مجرد سند صوتي للآخرين . 

وللسبب ذاته فأن الاوركسترا من وجهة نظره ثعبر للإذن ما تعبره 
الإيماءة للعين وكلاهما يعبران عن الميلودراما الشعرية في كلمات » وعليه 
فان الموسيقى لا تستطيع التفكير » لكنها تستطيع تجسيد الأفكار » إن الحافز 
الموسيقي يستطيع استحداث انطباع معیّن في الإحساس . 

إن تجربة ( فاغنر ) لربط الموسسيقى بالدراما بدأت عندما كان في 
الثامنة عشرة من عمره ‏ ابتداً مولفا ثم قاندا للاورکسترا ثم قدم أوبرات عديدة 
یمکن اجمالها بما يلي : 

( دين فين ) و ( رينزي ۱۸۶۲) و ( الهولندي الطائر ۱۸۶۲ )و 
( هنغرین ۱۸۵۰ ) وهده الأعمال قد منحته الخبرة والتجربة في تحدید مجمل 
نظریته المنشأة على الحركة آلجسدية والایقاع والرقص والسنغم والکلمة 
الشاعرية المنغمة والتناغم الحاصل في وحدات العرض ‏ وآن الشخصية ذات 
هدف معين » وهذا يعني أن کل عناصر العرض عند ( فاغتر ) تخضع لمبداً 
الایهام الشامل في المسرح . ساعیا لجعل الفعتل الدرامي منطقیا على مدی 
زمن العرض . 

وللاسباب الواردة في أعلاه یمکن أن نحدد نظرية العرض المسرحي 
عند ( فاغثر ) بالمنطوق الاتي : 

( ان الحركة الجسدية والايقاع والنغم هما جسد الدراما الموسيقية ) 


ذلك أن ( أرضية الفن الانساني عند فاغنر هي الحركة الجسدية › 
وفي الحركة يدخل الإيقاع الذي هو ذهن الرقص وهيكل النغم › آما النغم فهو 
قلب الانسان حين يلتقي فيه الرقص والشعر في تفاهم متبادل ) ره) . 

وهو يقصد أن وجود الرقص بديهية بمجرد الحركة » وحدود النغم هو 
الانسجام والإيقاع والنغم هما مضمار الرقص والشعر ومنهما يستمدان 
جوهرهما الأصنيل » ومن خركة الجسد والإيقاع والنغم والرقص انبعخت 
السيمفونية وهي الانجاز الأخير لموسيقى الآلات . 

لقد حقق ( فتاغنر ) عددا مهما مل المكتشفات والإضافات الفنية 


والعلمية لتحقیق هدفه في الكى اماجالال[لليفية . يمكن حصرها بما يأتي . 


(۱) وحد تسعيرة المقاعد في الصالة وألغى المقصورات. 
(۲)قدم شکلاً مدروسا لمدرج الصالة والمسرح لتحقيق أفضل مشاهدة . 
(۲) أضاف مكان الاوركسترا ووضعها في مقدمة المسرح . 
)٤(‏ أطفأ أنوار الصالة أثناء العرض » لتركيز المشاهدة . 
(5) أدخل المكننة المرئية وغير المرئية لتطوير الصالة والمسرح ومنها 
البانوراما المتحركة . 
(7) رفض استخدام المناظر المرسومة . 
(۷) رفض أن يضبط الموسیقیون آلاتهم في حفرة الاورکسترا . 
(۸) اهتم بمبدأ الایهام الشامل في العرض المسرحي . 
)٩(‏ رفض أن يقوم الممتلون بالقاء التحية . 
(۱۰)التزم بالدقة التاريخية في الأزیاء والمنظر () . 
لقد مهد ( فاغنر ) للدعوة إلى الرمزية والدعوة إلى الشعر والموسیقی 
على اعتبار أن الفن ولید معارف آرقی وأكثر سموا من بدیهیات الحياة 
الارضية ‏ ولا یمکن التعبیر عنه الا بالتتاول الشسعري » هذه الفلسفة اصطدمت 
بمسرح ألكلمة الدرامي . فلم تعد للممثل حاجة من خلال كيانه العضوي لکونه 


۳۹ 


یربطنا بالحياة الارضية . ووفقا لهذا المفهوم فان النظرة المثالية الجديدة ما 
لبنت أن أحتضنها الکثیرون من منظري الرمزية أمثال( سلا رمیسه ) و 
( مترلنك ) فالاول یجد في المسرح عالم من السحر » والثاني یجعل من الممثل 
كالتمثال ليخلص نفظ من أثقللا جسمه الحي . 

وبهذا کانت الدعوة الجديدة مثار اهتمام لدعاة الشعر والموسیقی ذلك 
کون العرض المسرحي مولف من هرمونية الحركة والاشارة واللون 
والصوت وأن الاکتفاء بالرمز آمر ضروري . 

وللسبب ذاته هاجم ( فاغثر ) المسرح الصدی بوصفه یعجز عن 
التعبیر عن أعمق وأنبل مافي ضمير آلانسان » ودعا إلى مسرح المستقبل 
لکونه صورة تركيبية للفن تنصهر فیها كل العناصر . 

هذه الدعوة ما لبثت أن وجكدت لها أنصارا ومویدین ورفعت شعارات 
البحت عن الرمزية والتشكيلية والشعرية التي آصبحت التعبیر المطلق لکوامن 
الانسان الداخلي ولیس العضوي » وهو يتعارض تماما مع المسرح الطبيعي 
والواقعي . 

إن الدعوة الجديدة آثقلت المخرج بمزید من الالتزامات . على الرغم 
من ذلك انحاز الكثير من المخرجین لهذه الدعوة التي تطرخ المطلق والشعر 
الخالص وعالم الأصوات والأشکال الجمالية وقیم النبل والأصالة والحرية . 
فقد تمخضت هذه الدعوة عن اتجاهین الأول يجد المسرح في عالم السحر 
والشعر ( آمشال بول فورت ولينيه بو ) والثاني بتمنل في عالم من التشکیل 
بالضوء والموسیقی ( أمثال آدولف أبيا وکوردن کریج ) ویتبعهم في ذلك 


( مایرهولد ) بوصفه من دعاة الرمزية . 


۳۷ 


(۱) سد آردش » المخرج في المسرح المعاصسر › الكويت: المجلس الوطني للثقافة 
048 ص ( ٦٦‏ )< 

(۲) ستانسلافسكي » فن المسرح » ترجمة لويس بقطر » آلقاهره : دار الکاتب » ۱۹۲۸. ص (۱۸) . 

(۳) المصدر السابق نفسه والصفحة . 

(4) سعد آردش » المصدر السابق > ص ( ).۷١‏ . 

(*) آريك بنتلي ‏ نظرية المسرح الحدیث » صن ( ۲۸۹ ) . 

(5) المصدر نفسه » صن ( ۲۸۹ ) . 

(۷) المصدر نفسه » ص ( ۲۹۸ ). 

(۸) نفس المصدر أعلاه > ص ( ۲۸۵ ) . 

)٩(‏ للمزید ينظرء سامي عبد الحمید.ابتکارات المسرحیین. 

* آوهاليك . ناقد مسرحي آلماني درس کتابات فاغنر لمولفاته الثلائة . 

** الساغا » قصة آيسلندية قديمة زاخرة بالاعمال البطولية. 


۳۸ 


النصل الثالث 
الفالیون الجدد 
Adolphe Appia‏ 
(( 1۸71۲ - 1۹۲۸ (( 


يعد ( أدولف آبيا ) السويسري الجنسية احد أهم رواد المسرح في 
الإعداد المسرحي وقد جاء تمکنه من إعداده لأعمال ( فاغنر ) » كمايعد 
آول مصمم في المسرح الحدیث خاصة في مجال التصمیم البصري › ویعتبر 
من المثاليين الجدد الذين بحثوا عن الجمال المطلق ورفض التفاصیل الواقعية 
واللجوء إلى الانتقاء والاختزال وتحویله إلى فن المستقبل . ومن المتزعمین 
لهده الموجة عدد غير فلیل من المخرجین آمشال ( کوردن کریج وم‌اکس 
راینهارت وجاك کوبو وولیم بول ) . 

إجتاز( آبيا ) تقليديته الواقعية وانحساز إلى أعمال ( فاغنر ) الموسيفية 
والتي بدورها منحته الكثير من الخیال الخصب ضمن فانون الزخم التعبيري 
مستندا إلى خلق جدید للدراما الموسيقية » باعتبار أن الموسیقی وحدها تستطیع 
تنظیم عناصر العرض آلمشهدي في وحدة انسجامية واحده ومتکامكة » ثم 
یعرج إلى ربط الموسیقی بالإضاءة المسرحية بوصفها وسيلة لخلق المزاج 
والجو العام فضلا عن كونها منهجا لتوکید القیم الدرامية للتمثيل والاخراج 
ورفع مستوی الاستجابة العاطفية . 


وللسبب ذاته وجد ( آبیا ) أن هناك مشاکل جمالية في تصميم المنظر 
عکف على دراستها موضحا أنه يجب أن تكون ( هناك علاقة سببية بين 


۳۹ 


الأشكال في الفضاء تلك الاشسکال التي يمتاز بعضها بالسکون و بعضها 
بالحركة ) (۱) . 

ومن هنا عمد( آبيا ) إلى اعتبار الشکل في المسرح ذا آبعاد ثلاثية 
مجسمة » مما جعله يرفض المنظر المرسوم وفق قواعد المنظور والذي ساد 
فترة الواقعية وما بعدها » ولكي يحقق ثلاثية الأبعاد استطاع أن يجعل من قيمة 
الضوء والظل قيمة ذات أهمية كبيرة في خلق التجسيم لكي یصبح البعد الثالث 
حقيقيا . وهو ما دفع ( أبيا ) إلى إجراء تجارب عديدة لتحقيق هذا الغرض 
مستعينا بالتجريب ومستخدما الأهمية القصوى لما يقوم الضوء به » معتبرا 
الضوء والظل متساويين في الأهمية . 

وعلى هذا الأسساس وجد علاقة بين الممثل المتحرك بوصفه كتلة 
فيزيقية متحركة على الدوام وبين كتلسة المنظر بوصفها كتلة مادية تابتة في 
أكثر الأحيان . معتبرا الممثل العنصر الذي يحطم وهم المنظر المسرحي بقوله 
( الممثل ذو الأبعاد الثلاشه فعلا يحطم ذلك الوهم تحطیماً کلیا وان الديكورات 
المرسومة ستكون في تناقض تام مع الممثل ومع الإضاءة ) (۲) . 

وعلى هذا الأساس اعتبر الممثل ( وحدة قياس ) وهنا يقدم أبيا مفهوما 
ينحصر في أن تكون الوحدة الانسجامية التي يتم خلقها وحدة ثلاثية الأبعاد 
لكونها ذات خصائص تشكيلية وجمالية في آن واحد . 

وعلى وفق ما تقدم فقد صمم ديكوراته بشكل مستويات ومنبسطات 
ومرتفعات وسلالم محاولا خلق النحت المجسم ».ليؤكد مفهوم الشكل الثلاشي 
الأبعاد مستخدما الضوء كوسيلة مهمة وضرورية في تأسيس هذا الفضاء على 
اعتبار أن الضوء ( يلقي بالظلال ويحدد الأشياء ويجلوها . وقوته تخلق 
الانسجام المرغوب الذي يجعل أرضية المسرح والممثل واحدة واحده ذلك أن 
الضوء أهم عنصر تشكيلي في المسرح ) )١(‏ . 


فلقد عمد إلى استخدام وتوظیف الإضاءة الجانبية التي تساهم في خلق 
التجسيم للمنظر حينما يضاء جزء من المنظر والجزء الاخر تتحكم به الظلال. 

إن الفضل يرجع إلى( آبيا ) أكثر من فاغنر في تحديد النظرية القائلة 
( ضرورة امتزاج المناظر والإضاءة والتمثيل والموسيقى وغيرها من 
العناصر في وحدة عضوية واحدة ) (؛). 

إن محاولة ربط الضوء بالموسيقى بتقنية منضبطة يحدد ( الطبيعة 
الباطنية لكل المظاهر ) فإذا كان ( فاغنر ) قد ربط بين الكلمة المنغمة واللحن 
والعناضر الأخرى لخلق الدراما الموسيقية» فان محاولات ( آبيا) أكثر 
صعوبة في ربط الضوء بالموسیقی » فالموسيقى يمكن أن تکتب وتنظم وفقا 
للنوتة وأن عناصر التنوع والانسجام والتوازن كامنة فيها لكن المشكلة تقع في 
الضوء الذي لایمکن أن يكتب بشکل نوتة على الرغم من وجود تفاوت في 
القيمة الضوئية والدرجة اللونية » فهي محاولة تكتنفها الصعوبة › إلا أن (آبيا) 
أستطاع خلق هذا التكافؤ بينهما . 
( إن الضوء المنضبط والموجه هو النظير المتمم للمقطوعة الموسيقية 
فتشكيليته وسيولته وتركيزه المتقلب تمدنا لخلق الإثارة في التمثيل ) (0) . 

إن آراء ( آبيا ) دفعته لدراسة الضوء دراسة عميقة ذات تجربة غنية»› 
عندما أكد مفهوما للضوء بوصفه مفسرا عن الأشكال والأنواع والأزمان 
وترجمة العاطفة إلى أزمنة بيئية وتحديد الملامح عن طريق الإيخاء ( ان 
حدس أبيا هو إدراكه لما يستطيع الضوء القيام به من دور مباشر في 
عواطفنا كما تفعل الموسيقى ) (:) . 


وللأسباب ذاتها وضع ( آبيا ) ما يسمى ب( الاوركسترا الضوئية ) 
معولا على وضع نظام للإضاءة بتقنية عالية مق سا سوه إلى 
نظامين (خاص ومنتشر ) لإمكانية تحديد وتفريق الضوء وتنويع اتجاهاته 
تميقا سای نكن الوا لدو مها یو عته اس ال سوق ومسل 
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العمل علیها وفق مد وجزر واتصال وانفصال موزعا لوحة البورد بوصفها 
لوحة للاورکن الضوتي ( وکان کل مصباح أداة منفصلة تتحمل ضبطا من 
التأثیر السيمفوني الخاص ) (؛) . 

لقد وجد( آبیا ) آمامه أن الممثل ثلاثي الابعاد وأن خصائص المنظر 
باتت ثلاثية الابعاد من خلال الظل والضوء واللون بحيث نها شکلت تجسیما 
يوحي بذلك . فقد وجد من المناسب أن تکون هناك موازنة دقيقة بين حركة 
الممشل بجنده الفيزيقي وبين كتلة المنظر » فالممشل عنده ( يمثل الفضاء 
الخالي ... وان الممشل الحي والتعبیر عن حياته يتم بالحرکة وهو لا یئسغل 
الفضاء بحجمه فقط بل بحرکته ) . ( السرعة والبطء ) . فنحن اذن نمتلك 
الزمن وهكذا یشتمل قياس المکان على قياس الزمن (۸) . 

ان محا لیا ) 5ل #ننحظا ر فلي عملية التجسیم الكلي لفناء 
العرض . لخلق التکوین المجسم في کل الاتجاهات . 

وعلی ضوء ما تقدم فقد حصر أآيا نظریته في صورة العرض البصرية 
عندما وجد بالاکتش اف والتجربة علائقية منسجمة بين المنظر والممتل 
والإضاءة والموسیقی في تشکیل العرض بوصفها وحدة واحدة كما مر ذکره . 

وبهذا یمکن تحدید نظرية ( آدولف آبیا ) كما يلي : 

( الممثل المتحرك والأرضية الأفقية والمنظر المتعامد الخطوط 
والاضاءة والموسیقی تحکم کل أعمالي ) . 

ان محاولات ( آبيا ) في جمالیات الاخراج,المسرحي قد خلقت لنا ممة 
جديدة في الإعداد المسرحي المرن ذي الابعاد الثلاشة » ویبدو أن مسرح آبیا 
آفق ممتد إلى المجهول في مخیلتنا » من الممکن الاندماج فيه واستحضار ما 
یمکن استحضاره . وان لحظات الابداع لا تقف عند حد معين » وهي بمثابة 
مفاتیح للمخرجین خليقة بان تنجز مثل هذه المهمة . 


إن نظرة ثاقبة لنظرية آبیا تحیلنا إلى ما یمکن للعقل المبدع أن يترجمه 
من آفکار وان السمات الحركية للممتل المتحرك وللمنظر المسرحي توفر لنا 
تفه کیره ادر يلا له وال هى عى هید بضواء وان لحار التي 
وحدت بين عناصر العرض كانت قد وفرت للاورکسترا عملية توحید الالات 
الموسيقية في نغم وایقاع واحد . ولعل آبیا قدم لنا خصوصية في رسم الفضاء 
المسرحي بالاشکال المعبرة عن ماهية الفکرة » ثم إن بعضا من آراء آبیا لم 
يكتب لها النجاح لعدم توفر الإمكانات» لکنها قد تحفقت الیوم بفضل النکنولوجیا 
على مستوی تقنیات الإضاءة المعاصرة ومنها لیزر النحاس ولیزر الذهب 
وحركة أجهزة الإضاءة والسيطرة علیها بادخال أنظمة الحاسوب في تحدید 
ودقة زمن اشتغال المصباح وقوته ودقته تقابلها التقنيات الصوتية والموثرات 
دات الکفاءة العالية في ضبط الإيقاع والنغم على جهاز واحد قد یکون بدیلا عن 
فرقة الاورکسترا التي استخدمها [ فاغنر.).. 

ان حدس ( آبيا ) لما یقوم به الضوء والموسیقی قد آفاد منه الکثیر من 
المخرجین بعده ومنهم( كريج ) ولهذا السبب اعتبر آبیا مصمما كما آعتبر 
نقطة تحول أساسية في بناء صورة العرض البصرية » وتحقیق حلم أكثر من 
مخرج في إمكانية انجاز آية روية وایصالها إلى المتفرج بیسر . 


ادوارد کوردن کریسج 
Gordian Greek‏ 
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تشير معظم الدراسات التي تناولت تجارب ( كريج ) بأنه يعتبر ولحدا 
من أكثر رجالات المسرح فني إثارة الجدل » وان تجارب ( کریج ) انحسرت 
بالموجة الجديدة للمثاليين الجدد آمتال ( آبيا ) والذين رفضوا التقليد بالواقعية 
واتجهوا نحو الرمزية التي قال عنها ( كريج ) ( آحسب انه ينبغي ألا يكون 
ثمة من ينازع في آمر الرمزية ولا من يوجس منها خيفة ) )٠(‏ . 

ولعل من الأهمية التذكير بأن ( کریج ) كان رسا م ومصمما بارعا . 
وقد كانت مرافقته لوالدنه آلممتله ( ألن تيري ) أثناء التمارین أفادته كثيرا 
بالاطلاع على عمل الفنانين والمصممین خلف الکوالیس » مما حدا به أن يقوم 
بتصميم مناظره وأزيائه وكلى ما له علاقة بالعرض . وقدم للمسرح أعمالة 
تراوحت بين نثرية وشعرية وغنائية . 

استندت أفكاره المسرحية الأولية » في تبني تصورات مستقبلية 
انحسرت بأن الجمهور يأتي للمسرح وهو يهفو إلى الرؤية» أكثر مما يهفو إلى 
الاستماع » فأصبح إلمامه بالمسرح منصبا من خلال القيم الرمزية والتشكيلية › 
لا من خلال الكلمات وحدها » ولعل هذه الأفكار هي ما استند عليه الكثير من 
المخرجين بعده ومن الذين وجدوا فيها جزءا مهم من إنشائية الفضساء 
المسرحي ۰ ومن الذين تأثروا بتوجهاته هو ( آرتو ) . 

وقد علل وجهة النظر هذه بأن ( عالم الفكر الإنساني يتضمن مواقف لا 


ترقى الكلمة إلى التعبير عنها تعبيرا واضحا ..... بينما تنتج لغة المسرح 
العضوية الحركة والإشارة والعناصر المادية في التعبير عنها تعبیرا 
كاملا) ر ۱۰) . 


وعلیه فقد انصب اهتمامه بالجانب البصري التشكيلي للعرض مستعينة 
بقدراته الفنية کاش فا عن موهبة كبيرة في رسم الفضاء التشكيلي »محاولا 
توظیف القیم الرمزية و الشاسیهات العالية والمناظر المفعمة بالهرمونية اللونية 
والکتل الكبيرة مستعیناً بالاضاءة لتحقيق عنصر التجسیم وکأنه يثري الحياة 
بصيغة الابهنال » حینماً عاش تجربة التصميم لأكثر أعماله التي یمکن حصرها 
في ( جعجعة بلا طحن . هاملت » فينيسيا » ماکبث ) . 

ان ما يدعو ( کریج ) للتوجه نحو البصریات يؤشر في الجانب الاخر 
ظه ور مرحلة التوجه نحو النظریات الجمالية بعد ( بوماج‌ارتن ) والذي 
استخدم مصطلح الاستطیقا فسي مفهومه الجدید ومحاولاته ضمها إلى میدان 
العط وم الوضعية . غبيا الها آصبحت تمرف ( بعلم الأشكال ) واقتصر علم 
الاستطیقا على الجمال في الفن ۰ علی اعتبار أن وجهة النظر الجديدة تبحث 
في الشيء ذاته وعلی العناصر التي.جغلتهجمیلا أولاقبيحا» فالجمیل جمیل 
بذاته مما یتفق مع رأي ( کانت ) للجمال » ونان كيانا رحبا لنشاط النز عة 
الشكلية ( الفورمسالزم ) عند ( کسریج ) والتسي استند إليها وتبناها معظم 
المخرجين بعده وهي نظرية ( الفن للفن ) . 

كان يرى أن المخرج هو المسوول عن کل صغيرة أو كبيرة في 
العرض » وعليه أن يستغني عن المصممين وان يكون هو المسوول عنها ء 
فرأي واحد أفضل من تسعة آراء متباينة » ويبدو للمطلع أن ( كريج ) ينحو 
نحو السينوغرافيا بلا شك . ولكي يحدد مسار..الاتجاه الفني بدأت کتاباته 
وآراژه عن المسرح والتي اعتبرت تنظيرات بقوله : ( بعد التطبيق تأتي 
النظرية ) (۱۱) . 

وقد بانت خطوط نظريته واضحة منذ أن حدد خصائص مهمة » وأسس 
فنية للعناصر التي يمكن الضرب عليها لتحقيق النظر ك معت الجمال من 
الم السروح لا من عسالم الو اقع > اذ ( بلب الحياة أن تعکس 


صورة الروح » واذا كان الشكل في تلك الصورة هو الشخص الحي . فبناء 
على جماله ونظرته ينبغي أن یبحث عن اللون المناسب له في ذلك العالم 
المجهول ...عالم الخیال ) (۱۲) . 

وعلی ضوء تحدیده لماهية اللون في عالم الخیال » عکف على 
استخدام لون واحد أو لونین في العرض المسرحي ودرجاتهما أو تدرجاتهما » 
موزعا جهده الللوني على المنظر المسرحي والضوء الملون » مستنفرا قدرة 
الظل و الظلال على منح الأشكال والشاسیهات بعدا تجسیمیا يرتقي إلى الابهار. 

وفقا لتلك النظرة وجد أن الأهمية التي ينبغي للمخرج ملاحظتها على 
الممتل › أنه يجب آن یکون غنصرافاعلا يعمل ويبدع كما تبدع العناصر 
ألأخرى » وقد حاول إيجاد عندة وسائل لتغيير عمل الممثل وابعاده عن مبدأ 
التقليد ونقل الواقع » ولما لم يوفق في ذلك بات يبحث عن دمى أو ( سوبر 
ماريونيت ) تستجيب لكل ردود الأفعال الانفعالية . 

( فالممثل يجب أن يستلهم في تمثيله عالم الروح الغامض ) ۱۳) . 

وعلى ضوء نظرته إلى الروح اخضع جميع العناصر الأخرى للغرض 
نفسه » فقد اتسمت تصمیماته المنظرية بالارتفاعات الشاهقة والعملاقة وهي 
تراكيب تقترب من المعمارية التي تثير روع المتفرج » مستخدما الضوء 
واللون لمنحهما القيمة الجمالية . وبهذا أستطاع ( كريج ) أن يولف بين حركة 
الممتل والمنظر واللون لبناء الصورة بمهارة عالية » وقد عمد إلتى خلق 
سميترية في المشهد الواحد بين الأشكال وفق نظام المربع » أي جعل المساحة 
المعدة للمشاهدة مساحة تشتغل وفق نظ اوقا ات ب هط آلية 
والعرضیة»محاولا" وضع موازنة آخری بين الزي واللون والخلفيتة» وعین 
طریق تماثل الالوان وانسجامها إيقاعيا یفرض على المشاهد نوعآ من الدهشة 
والمتعة الحسية . 


إن صناعة المشهد وصیاخته عنده تتسم بالش‌اعرية العالية بفضل 
تصوراته الابداعية التي تنهض على مفهوم أن المسرح هو الحياة ( وآن الحياة 
هي الفعل في القاعة أو الشارع › شيء يرى أولاً ثم يسمع ویفهم بعد 
) (:۱) . 

وعلی الرغم من أن السماع يأتي متأخرة الا أنه ربط الحركة بالموسیقی 
> وه ناگی ناشطع الحرک9اپفاع المنغم » والذي يرسم للحرکة خطوط 
يد ك۵ راما هيء ایکا تفه ا #وسیقی في شاعرية الفضاء . ان 
( كريج ) بقلب المفاهیم المعمول بها في المسرح ۰ ويؤطر تجربة (خراجية قل 
نظیر ها بدعوته إلى جعل الفضاء المسرحي لقفص المشهد. مفعما بالحيوية 
والجمال من خلال خلق الصورة المعبرة » وبناء التكوين المتغیر بتغیر 
الضوء واللون والظل والظلال » ودراسة الحجوم والأشكال الخاضعة إلى 
الرمزية المنسجمة بایقاع يبعت علی الرضا والدهشة معا . 

وعلی هذا الأساس فأن النصوص التني تعامل معها رغم واقعیتها أو 
رمزیتها » فقد خضعت لمبدأ البناء الصوري › وتفعيل العناصر الرمزية فیها 
لأقصى حد » وبداً المسرح من حینها یهتم بالجانب التقديمي أو الايهامي . 

وفقا لما تقدم فان نظرية ( کوردن كريج ) تنحصر في : 

( أن نظرية المسرح التشکيلي البصري. تنهض على تثوير عسالم 
الروح» بفعل وشاعرية الحرک 4 . والعناصر المادية ثم الخطوط والألوان 
وضبط الایقاع لخلق الانسجام ) (۱۰) . 

ویمنح کریج كل عنصر من العناصر الداخلة في صلب المشهد آهمیته 
تخ عن 

فالفعل عنده هو روح التمثیل › والحركة تعني الإيماءة والإشارة › 
والرقص جوهرالإيقاع » والكلمات جسم المسرحية . والخط واللون هو قلب 
المشهد » والصمت هو كل الكلمات المنغمة والمنطوقة ) )٠١(‏ . 


ان العناصر السالفة الذکر هي التي تصنم نبض الحياة والجمال في 
المشهد » فیما إذا عولجت بذهنية ابداعية » ومن شروطها أن یکون عنصر 
الانسجام هو العنصر. الموحد لجمیع هذه العناصر مجتمعة » ففن المسرح لیس 
واحدا من تلك العنلظ #اطلاقلا. 

اخ رو ج ) حلقة وصل بين السابقین واللاحقین من 
المخرجين. شهدت له آوربا و آمریکا وتسابقت مسارحها إلى الانتفاع بتجربته 
الل اجی تج« انکلشرا فقد وضعت أسيظر/نهضتها المسرحية وفقا لتعاليمه › 
في عام ( ۱۹۰۵ ) بایعه فنانوا آوربا وأمريكا بوصنفه رائد الاصلاح 
المسرحي . ..... ذلك لکونه أبدع نظرية المسرح البصري التشكيلية . 


تنسینولود مار هيو سك 
Vsevolod 0‏ 


(( ۱۸۷۶ - ۷۹۶۰ 
( کل عرض مسرحي من عروض مایرهولد هو مسرح جدید ) 
( فاختنکوف ) 
يعتبر( مایرهولد ) أحد آهم الارکان الاساسية في المسرح العالمي › 
وذلك لجهوده المتميزة وإبداعاتهالمتواصلة فضلاة عن مساعیه في تقديم 
خصا ۳" یات تطو وعو ارج والممثل . ولأهمية تجاربه 
ألمسرحيه » فقد زاره ( برشت و بسکاتور وآبيا وكريج ) » للاطلاع على 
تجاربه وتوجهاته ومداخله نحو الوّمزية:: ونجهل الأسباب التي دعت ( أريك 
بنتلي ) لعدم تناو ۱ ا نظا ةة المسرح‌الحدیث ضمن العشرة 
المبدعین . 
وعودا على بدء فان تجاربه في الاکتشاف والافادة قد جعلت منه 
بالجدار الحديدي فلم يكن يسمح للأفراد في روسيا آنذاائ ا من والی البلاد 
لتقديم تجاربهم أو الاحتكاك بالآخرين . وللسبب ذاته لم يغادر( مايرهولد ) 
البلاد ليحتك بتجارب الآخرين والإفادة منهم وليطلع الآخرون على تجاربه 
الحديدي مستندًا على قدراته الإبداعية في العطاء .بوص فهالم يتبأثر بتجارب 
الآخرين لكنهم تأثروا بتجربته . 
وهذا يعني أن بداياته كانت واقعية . ثم ما لبث أن تمرد على أستاذه ستان 


وأنفصل عنه لیختط لنفسه تیارا مضادا للطبيعية والواقعية إذ يرى ( أن 
المسرح ليس مجرد محاكاة شاحبة للحياة وانماهو شيء آکثر عظمة وأعمق 
تعبیرا عن الحياة نفسها ) (۱۷) . 

أصر ( ماود لى قلب القاعدة التقليدية ورفض مبداً القظاهر 
والادعاء » مطالبا ممتلیه بمخاطبة الجمهور . كما دعا إلى تنفیذ آفکاره بحرفية 
مملیاً على ممثليه في التدریب ( راقب ما أفعل وقم بمحاكاتي ) (۱۸) . 

ق ده عة من,المبتکرات رافضا أية محاولة لتغطية الکشافات أو 
ان ا فالات كك ثليه بالتعامل مها أحيانا والعمل فوقها» وبهذه 
الصيغة انتقل ( مايرهولكد ) عنام ( ۱۹۰۷ ) إلى تبني الاتجاهات اللاواقعية 
.إنه يشكل آول خروج على الواقعية المحکمة والدقة التاريخية والواقعية 
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قام بتحقیق تجاربه في مسرح موسکو عندما دعاه ( ستان ) ۰ فانشا 
آول آستودیو مع عدد من الممتلین وآخرین من المصورین والموسیقیین لتحقیق 
حلمه في المسرح المشالی » ثم قدم عرضین,آخدهما ( لمترلنك ) والآخر 
( لهاویتمان ) . 

وکان من نتانج هذين العرضين أن وضع ( مایرهولد ) مجموعة من 
القواعد التي بستند الیها في تجربته الجديدة . 

(۱) البساطة المعبرة للدیکور . 

(۲) قدرة الموسیقی والاضاءة کوسیلتین تجریدیتین للتعبیر عن آفکار المخرج . 
(۳) اعتبار الفراغ المسرحي فراغاً مجردا یعطیه الفنان التسمية التي بریدها . 
)٤(‏ البحث عن آسلوب لأداء الممثل )۱٩(‏ . 


وکان من نتائج الأستودیو لاحقا تحدید طبيعة المسرح الشرطي وفقا 
لمبدأ الأسلبة * الذي یستلزم قيام الشرطية والتعمیم والرمز في إنشائية العرض 
المسرحي . 


وللاشارة إلى موضوع الشرطية نؤكد بأن ( مایرهولد ) لم يستند في 
تياره الجدید على فلسفة معينة أو نظرية خاصة تکون بمثابة نقطة انطلاق 
للاتجاه الذي اعتبر في حينه خارج المألوف في مسرح موسکو الفني » غير أنه 
وجد في نظرية ( بافلوف ) الشرطية وآراء ( جيمس لانغ ) ما یعزز توجهاته 
> وقد آرسل ( لب‌افلوف ) عدة رسائل » توضح موقف ( مایرهولد ) لتدعيم 
توجهاته العلمية في الشرطية » وتقوم نظرية ( بافلوف ) على أن جميع آنواع 
المثیرات ( آضواء - روائج - آسوان ) لابد أن تنتج استجابات شرطية لدی 
الفرد» وقد ربط ( مایرهولد ) مفاهیم ( بسافلوف ) بالمسرح على اعتبار أن 
خلق المثيرات في العرض یوّکد حصول استجابات عامة في الصالة . 

ولذا عمد الى تصویر السمات الخارجية والداخلية بجمیم الوسائل 
الممكنة . لتحلیل وتقدیم الظاهرة ثم تقييمها بالوس ائل التعبيرية والترکیب 
الداخلي مستندا إلى ایجاد وسائل عديدة لتحقیق هذا الغرض »› عدت فيما بعد 
مکتشفات تجريبية لم یسبق أن سعی الیها غيره . 

........ إن العسرح الشرطي لا یبحث في تنوع ( الميزان سين ) بل 
يخلق صورآ سريعة التبدل معتمدا على رشاقة الخط وتلوین الأزياء وتحطیم 
الدیکورات الموضوعة بمستوی واحد » ورفض الاضواء الأمامية وحث آداء 
الممثل على اللفظ والحركة البلاستيكية (۲۰) . 


بعد غلق الأستوديو انتقل ( مايرهولد ) إلى. بطرسبرغ ليواصل تجاربه 
مع الممثلة ( كوميسيار جيفسكايا ) ويحقق ما عجز عن تحقيقه في موسكو › 
بعد أن ذللت جيفس كايا أمامه الصعاب كونها كانت تتعاطف مع المبادئ 
اللاواقعية وتشجع الحركات الجديدة . 

في هذه الحقبة أخرج عملين ( الأخت بياتريس وهيدا غابلر ) 
"والمسرحيتان قدمتا بالأسلوب المؤسلب إذ عمد إلى استخدام شاشات لبيان 
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الشخصیات کأنها منحوتات بارزة جاعلاً السماء والأثاث مصبوغه باللون 
الازرق في محاولة لترمیز اللون " ۲۱) . 

إن محاولة استخدام اللون الواحد المر مز قد تم تعمیمه على آکثر من 
مشهد وعلی عدد من المسرحیات وأن صيغة الرمز تأتي عن طریق إسباغ 
الفضاء المسرحي باللون بحیث یطغی على المشهد برمته . 

في المرحلة الثانية بعد أن ترك العمل مع ( جیفسکایا ) عمد إلى 
توظيف جديد للبصريات عندما حاول وضع مناظر مسرحية بلغ عددها أثني 
عشر منظرا بكليتها علی الخشبة مستخدما نظام العزل الضوئي عند الحاجة 
لأحد هذه المناظر وهي تجربة جديدة مازالت تستخدم إلى يومنا هذا . 

في الجانب الآخر حاول:البحث عن أسلوب جديد في عمل الممثل حينما 
فرض نوعا من الاقتصاد في التمتبل بحیث أن الممثل يتمتع بقدرة على التحفيز 
الانعكاسي ( وهي من آراء بافلوف ) عندما يكون في بحبوحة فسيولوجية › 
ولما كان الممتل‌جاهلا بقوانين البيوميكانيكية فسإن من الضروري أن ( يبدع 
أشكالاً في المكان وهذه الحقيقة توجب دراسة البيوميكانيكية ) ** (۲۲) . 

على اعتبار أن الانفعال في الواقعية يعطل عمل الممثل في الاستجابة » 
فالشرطية بعمل الممثل تنحصر بقيام استثارة عالية في الحركة لتحقيق استجابة 
بالقوة نفسها . 

وعلى الرغم من تأكيده بأن الإضاءة والموسيقى وسيلتان تجريديتان 
للتعبير عن أفكار المخرج . إلا أنه وجد أن الموسيقى تأتي بالمرحلة الثانية من 
التوكيد وهو يرفض الإلقاء المصاحب للموسيقى » على اعتبار أن الأداء دون 
مصاحبة الموسيقى أسهل » وإذا كان هناك أداء منسجم مع الموسيقى فهو إذن 
يأتي بالمرحلة الثانية لخلق الاستثاره »ويقدم حلا جديداء حينما يؤكد بأن 


الإشارات والإيماءات التي تصاحبها الموسيقى هي أكشر تعبيرا من أن يرافقها 
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آداء صوتي ‏ ذلك أن لغة الاشارة والایماءة مع الموسیقی أكثر تعبیرا وبلاغة 
لتحقیق الاستجابة . وهذا ما ركزت عليه الدراسات السيميانية حاليا . 

في حين أن الإضاءة في منهجه یکتنفها الرمز لکن الموسیقی یکتنفها 
الانسجام مع الأداء الحركي . وبهذا یخلق نوعا من المثالية التجريدية المنظمة 
> ویری بأن الموسیقی الغیر مخصصة للعرض من قبل موسیقار يجب أن 
تخضع لدقة الاختیار ثم البحث عن مکان ملانم لزجها فيه دون أن تحدث تنافرا 
مع الحدث ۲۳ ) . 

وبما أن فناني الديكور بقدمون شکلا" لا ینسجم مع الممتلین موازنة 
باجسامهم » فان الشرطية في المسرح تبحث عن شکل ديكوري یبتعد عن 
التسطح ویتحمل دلالة رمزية من خلال الزي والتشکیل والخطوط ‏ على أن 
تخلق مكانية جديدة تتصف بالاقتضاد في التعبیر ووضع الأشياء بشكل قابل 
للتصدیق في خیال المتفر ج . 

وعلی ضوء ما تقدم آبتدع ( مایرهولد ) ما آسماه ( المنظر التركيبي ) 
الذي يرتفع أحيانا عن سطح الخشبة ويحتوي على مساحات متعددة الارتفاعات 
تتصل بها سلالم وتوضع لها أسيجة غير منتظمة كما يدخل علیها الالات 
المتعددة والعجلات المتحركة ویستخدم لهذا الغرض خلفية ساندة ليمنح حرية 
واسعة للتحرك علیها » دون أن يترك أثرا واقعياء بل آثرا تجريديا يرتفع نحو 
كشف کل الخصائص . محددا من خلال الإضاءة ۱ ۰ ۰۳۰۱ ##العلوية 
حركة الممثل على المنظرء فالمنظر برآیه دعامة خلفية للممتل ولیس آهم من 
الممثل لأن الشرطية في المنظر تستثني کل أمكانية في تحقیق المحتمل الواقعي 
. وبهذا التصور عمد إلى ایجاد دیکورات عارية مدعومة بالخلفية المضاء: أو 
السینما أو السلایدات » إن هاتين الوسیلتین قد شملتا عددا مر ۲ ۱ هال 
السینما والسلاید ليحقق تأئثيرا تجري ديا للصدث یتفق مع مثالية 


( مایرهولد ) ورمزیته . 


or 


في المرحلة اللاحقة كان یطرح مفاهیم جديدة بعد الثورة الاشتراكية 
لابتداع مسرح سياسي ودعائي يسهم للترويج لثورة أكتوبر» ومن أشهر أعماله 
في هذه الفترة ( البق والحمام ) ضمن هذه المرحلة أدخل الموسيقى بصفتها 
عامل مهمالتحديد الزمكانية في العرض المسرحي فضلة عن توكيدها لجانب 
التجريد الانطباعي الذي سعى آلية مسرحه الجديد » حينما أوجد علاقة روحيه 
للموسيقى دون تلك العلاقة التي سعى لها ( فاغنر ) . 

آما دراسة الاتجاه الاخراجي فان ( مايرهولد ) أصر على تحطيم کل 
الأشكال الواقعية التي جاء بها ( مننغن وستان ) رافضا فکرة ترك العمل بعد 
العرض الأول . ثم عمد إلى رفع الستارة واستخدم الشمعدانات وترك أضواء 
الصالة مفتوحة أثناء العرض » ثم مد خشبة المسرح نحو الصالة ( في العرض 
الشعبي نزل بالعرض إلى الصالة ) واستخدم الشاشات على جوانب المسرح 
( الدروع ) . وبهذا حطم خطوط الواقعية التي كانت ترتكز علیها والمخرج 
برأيه مذلل للصعوبات ومنظم للعرض دكتاتوري النزعة على الممثل والفنيين 
على حد سواء . إلا أنه لم يسقط الكاتب الدرامي من منهجه معتبرآ ( العلاقة 
المثلشة ) هي الأساس . وتقوم العلاقة المثلشة على شكل هرم يتربع المخرج 
على قمته في حين يتربع الممثل والمؤلف على قاعدته ويضع الجمهور مقابل 
الهرم بوصفه المراقب والمشاهد لإبداع الثلاثة . 

وبهذا يرسم مايرهولد خطوط المسرح الشرطي الذي يرتب فيه كل 
شيء وفق قاعدة التجديد والتجريد في الشاعرية والرمزية والمسرح 
المجازي ( ؛؟) . 

ثم يلج بمدخل حول العلاقة المستقيمة » والتي تدعو إلى أن يقف رباعي 
المثلث السالف الذكر على خط مستقیم ( الموّلف - المخرج - الممشل - 
المتفرج ) بفرضية أن الممثشل یکشف روحه الحقيقية للمتفرج ویأخذ المخرج 
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دور المؤلف لیساعد الممثل على نقل الأفكار . وهي العلاقة التي آستقر علیها 
أخيرا . 

فهو إذن يقلب کل المعادلات في المسرح أبتداءا من كسر الجدار الرابع 
> واستخدام الدروع الفعل والکشف عن أجهزة الإضاءة والشبكات و السقالات 
ورفع البراقع العلوية واستخدام الاضاءة الجانبية والنزول بالعرض إلى الصالة 
والعودة إلى استخدام الشمعدانات والترکیز على المنظر التركيبي وادخال 
الرمز في کل البصریات وتوظیف البيوميكانيكية على جسد الممثل .. الخ » 
وبهذا يحطم الاشکال و القواعد السابقة كافة. 

يتضح مما سبق أن نظريته محصورة في ميوله نحو التجريب 
والاكتشاف . فهو كما يبدو يسعى لتقديم رؤية إبداعية في كل عرض مسرحي 
على أن تبقى التركييية الب كا ية هني الاساس في عمله مع النص . وقد 
نجح فعلة في تطبيق طروحاته . 

وفي استعراض شبه شامل لعروضه يمكننا إيجاز توجهاته . ففي أحد 
عروضه استخدم طاحونة للهواء متحركة وشراعا كبيرآ یحمل حروفا وترك 
المنظر خاليا تماما » ثم عمد بعد الثورة إلى اختصار الأزياء التي تشبه بدلات 
العمل لكل الشخصيات ( بدلات عمالية ) وميز شخصية عن أخرى ببعض 
الإكسسوارات محاکاة للبروليتارية مطبقا نظريته في جميع إنتاجا ته » ثم أدخل 
اقتباسات من الفن المستقبلي التزيني عام ( ۱۹۲۳ ) تبعها فيما بعد باستخدام 
السينما والأثاث والالات » أما في عروضه اللاحقسة عمد إلى إدخال الشعور 
المستعارة والتوكيد على عنصر الإيقاع باهتمام عال. 

وقرب ( البيوميكانيكية ) من الرقص والأكروباتيك عام ( ۱۹۲۵ ) 
وما بعده قدم ( المفتش العام ) فأضاف عنصر البانتوميم و التابلوهات 
وشخصيات إضافية كما أدخل ديكورات متحركة مس##لاما الإتكرافة معالجا 
أزياء الممثلين بإخضاعها للفترة ثم استخدم المنصة المتحركة » وضمن هذه 


oo 


الفترة آکد کثیرا علی الحرکة الموسلبة » وتعد هذه الفترة بنظر الباحثین قمة 
نجاحه. وما يؤاخذ عليه هو أنه كان مفرطا بالتجدید ولیس الاکتمال » وضلوعه 
بتسييس المسرح ابان فترة الثورة (۲۰) 

ووفقا لما تقدم يمكن حصر نظرية ( مایرهولد ) ضمن المنطوق 
الآتي : ( ان خصوصية المسرح الشرطي تقوم على الانسجام بين المنظر 
التركيبي وبلاستيكية الحركة الجسدية المدعمة بالموسیقی في الفضاء المر 
مز باللون لخلق الاستثارة ).. 
مصادر الفصل الثالث 


)۱( أريك بنتلي » > نظرية المسرح.الخديث » تر يوسف عبد المسيح ثروت » بغداد : وزارة الأعلام 
(۲) نفس المصدر أعلاه والصفحة . 

(۳) نفس المصدر ل ص ۱ :۱ 

)۱۹۳۱ ( : فرانك م هوایتنج . المدخل إلى الفنون المسرحية » تر کامل یوسف  القاهرة‎ )٤( 
. ) ۲۰۲ ( ص‎ 

(5) آريك بنتلي . المصدر السابق » ص ( ۲۷ ) . 

(۷) نفس المصدر أعلاه » ص ( ۳۵ ) . 

(۸) عقيل مهدي یوسف » نظرات في فن التمثیل » بغداد : جامعة بغداد ( ۱۹۸۸ ) ص ( ۲۰ ) . 
)٩(‏ ادوارد کوردن کریج » في الفن المسرحي »تر دريني خشبه › القاهرة : مکتبة الاداب 
Oe)‏ 

۰ أنظر سعد أردش » المصدر السابق » ص (۱۰۰ ) . 

۱) سامي عبد الحميد » ابتكارات المسرحين في القرن العشرین ‏ بقل" يل )»ص (59) . 
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) نفس المصدر والصفحة . 

) أنظر سعد أردش » المصدر السابق » ص ( ۲۲۸ ) . 

) للمزيد انظر فسيفولود مايرهولد » الكتاب الاول » ص ( ۸۷ ) . 

.) 486 ( للمزيد أنظر سامي عبد الحميد » المصدر السابق » ص‎ ) ٠ 

۱) مايرهولد » الكتاب الثاني » ص ( ۳۱ ) . 

۲) مايرهولد » الكتاب الأول » ص ( ۳۵ - 5؛ ) . 

تم تحديد مفهوم الأسلبة في باب المصطلحات . المؤلف . 

* البيوميكانيكية تعني بلاستيكية الجسد ومرونته وتشمل الحركة والإيماءة والإشارة عند مايرهولد . 
(39) قراءة في ملاحظات مايرهولد العامة » الكتاب الأول والثاني المصدر السابق . 

(۲۶) راجع سامي عبد الحمید » المصدر السابق » ص ( 15 ت۸۹ ). 


كه 


الفصل الرایج 
المسرح اللاأرسطى 


أروين فردريش ماكس بسكاتور 
Erwin Piscator‏ 
۹7١ - ۱۸۹۳ (‏ )) 


( بسكاتور أستاذي ومعلمي الأول ) 


في كي ظهرت في أوربا ومنها ألمانياء تبارات فكرية 
وتوجهات سياسية واقتصادية آدت إلسى متغیرات في البنى الاجتماعية› 
وبالتالي انعکست فنيا على الواقع بصيغة مدارس ومذاهب وتيارات مسرحية 
حديثة . 

غزت آلمانیا أفكار ( الطبيعيين والتعبیسرین والدادائيين ) وكان 
لظروف الحربين الأثر الواضح في تجدد التوجهات ونضوج بعض التيارات 
المسرحية . وبالتالي بروز عدد من المخرجين قدموا کل ابداعاتهم » وكان 
ممن اعتلوا الصدارة ( بسكاتور وبرشت و راينهارت وكتاب آمشال لينو بو 
وسترندبرج وفيد بكتيد وبيتر فايس ) . كما برز تيار المسرح التعبيري الذي 
فرض بدوره إسقاط الأسطورة أو الذات الداخلية للمؤلف مما وسم التعبيرية 
بنزعة ثورية . 

في خضم هذه الأحداث برز تيار المسرح السياسي ثم ما لببث أن توشح 
بأسماء عديدة فقد سمي بالمسرح الوثائقي أو التحريضي , والتسجيلي 
والبروليتاري ( العمالي ) ويعتبر( بسكاتور ) من أوائل المهتمين بهذا الاتجاه 
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الجدید وأحد المؤسسين له ومن الصفوة الذین قننوا تثبیت ركائز المسرح 
السياسي» وقد نهل من تجربته الکثیر ممن جاووا بعده » ولد ( بسکاتور ) في 
عائلة فقيرة من الرعاة عام ( ۱۸۹۳ ) وقد استهواه فن المسرح بعد أن آکمل 
در استه للفلسفة و الفن . 

بدأ عام ( ۱٩۹۱۳‏ )ممثلا مبتدءا في ميونخ » تم شارك في الحرب 
العالمية الأولى كجندي » والتي أثقلته بأفكار وآلام لصور القتل بين المعسكرين 
> فرفض فكرة الحرب وأصبح من المناهضین لها ء وربما لهذا السبب تبنى 
الأفكان السياسية . 

كما أن توجه ( آروین ) المسرحي ينطلق من إيمانه بضعف الطبيعية 
بوصفها لا تستطيع وضع حلول جذرية للمجتمع . وعلى هذا الأساس ابتکر 
فكرة المسرح السياسي مستعينا بالتقدم التقني والعلمي والفكري كما لا يمكن 
إغفال انتمائه السياسي للفكر المارکسي » ولعل بحته عن مسرح متحرك يعود 
لإمكانية الابتكارات والاكتشافات العلميةفي عصره محاولا اقتضاب الكثير 
من التقنيات بسبب الضائقة المالية التي جعلته ینتقل بعروضه من مكان لآخر 
بحثا عن استقرار يهيئ له تحقيق أفكاره » وهي المرحلة الأولى من توجهه 
المسرحي . 

(بان هذه الفترة كانت ألمانيا تضج بالأفكار الثورية والتغیتر الاجتماعي 
أمام غياب القانون والرقابة » إذ كانت ألمانيا ترفع شعار تهديم القذیم وبناء 
الجديد والتي بدورها ألهبت ( بسكاتور ) بتنفيذ ما كدان يصبو إليه » لكونه كان 
يعتقد ( بأن المسرح السياسي لا يكتفي بعرض الأحداث الفردية » بل يتخطى 
ذلك إلى تحليل انعكاساتها الاجتماعية والاقتصادية ) )١(‏ . 

ولما كان المسرح البروليتاري دعوة لنشر المبادئ الماركسية . صار 
لزامة عليه أن يبحث عن ماهية جديدة للمسرح » فعمد إلى تجنيد عدد من 
العمال لنشر هذه المبادئ دون الاعتماد على المحترفين من الممثلين . كما أن 
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عروضه كانت موجهة لحل مشاکل العمال » وهو بهذا یعتبر ( مسرحاً 
نخبويا) ... ( كان المسرح الذي بتناول الطبقة العاملة في بداياته مسرح 
وعظ وعزاء . یعظ العمال بالالتزام لتحقیق آکبر ربح للرأسمالیین » ويغريهم 
عن أحوالهم المعاشية المتردية باعتبارها قدرا مرسوما لابد من قبوله 
والتسلیم به ) (۲) . 

2 نتفه الثآانية » فظن تتمصور نحو التوجه إلى الحرفية الدرامية 
من خلال الوقانم التاريخية المتصلة بها ءا عندما عمد إلى نقل الصورة الدرامية 
إلى ( الحدود الملحمية ) . على خلفية إكساب العرض الطابع القصصي 
والوصفي » واللجوء إلى عدد غير قليل من الوسائل التوضيحية كالمعلفات 
واليافطات والبيانات والوثائق والشرائح الزجاجية والأفلام التسجيلية » مستعینا 
بربط الحدث بالمعاصرة » وربط الحياة الداخلية للفرد بالوقائع التاريخية . 
ويبدو هذا التوجه خليطا بين الطبيعية والفن الشعبي وخصائص التعبيرية . 

إن استخدام السینما رال ر ان و ال ايداظ فلي متن العرض » جاء 
لتثبیت دعائم الموقف التاريخی والقصصي مي الحدث » أو بيان الوثيقة 
التاريخية وعرضها للتعليق عليها تارة » أو لمشاركة المتفرج في الحدث 


لاتخاذ موقف معين منه تارة أخرى . 


ولعل دخول الفلم التسجيلي أو الوثائقي في العرض كان سببا في هذه 
التسمية . فالتعليم يمنح المتلقي فرصة لفهم المسادة المطروحة. ويقع هدف 
التفسير على العرض الذي يسعى لتوضيح جملة الحقائق التي قدمها التعليم › 
وان الصيرورة الناجمة عن التعليم والتفسير ينبغي أن تخضع لمفهوم المناخ 
الدرامي الذي يشكل بالأساس الحاضن السياسي للفعل . ذلك أن السينما قدمت 


وثيقة فلمية ذات خصوصية تقنعا لمتلقفي لعملية الفهم والإدراك . ويس تلز م 


8 


استخدام تقنیات السینما ثلاث وظائف ( التعلسیم س التفسير ‏ المناخ 
الدرامي ) . 

لقد اعتمد ( آروین ) التوجه نحو الملحمية من خلال السينما في محاولة 
لربط الواقع التاريخي بالفهل التمثيلي كمزاوجة بين الاثنين للغرض الدرامي 
والتعليمي » لإيضاح الموقف واتخاذ القرار من قبل المتفرج » كما حاول 
( ادخال إضافات على المادة النصية .... وتصوير خلفية الفعل الاجتماعية 
والاقتصادية ) (») . 

وبهذا يصبح الفعل في المسرح السياسي ( مركبآ ) يحقق المدخل 
التاريخي في هضم الحخكمهة السياسية وصولا للاحتجاج .. متوجا هذه 
الخصوصية الاتجاهية في مسرحية (الراييات) » وعلى هذا الأساس 
اعتبر(بسكاتور) مخرجآ أكثر مما هدو منظر . فقد قدم للمسرح عددا من 
الأعمال نذکر من ا الإنييشسان والجم.هیر) (الرايات) 
(زوبعة فوق غوتلانسدا) (يعيش . نحن أحياء) (راسبوتين) 
( الجندي الطيب شفايك ) . 

ولتوكيد هذا النهج لجأ إلى توظيف ( المنظر التركيبي ) الذي اعتمده 
( مايرهولد ) مع تكثيف الابتكارات الميكانيكية والتقنية» وبذلك استطاع أن 
يملي الفراغ المسرحي بشفیه الأفقي و العمودي مستخدمّا ( آلات معقدة وثقيلة 
ودعم خشبة المسرح بدعامات من الحديد والأسمنت › واستخدام شعارات 
مكتوبة وأضواء كاشفة وأصوات سيارات وطبول وآلات تهدر وجيوش 
تتحرك وجماهير تهتف ) (:) . وبهذا بحطم الأشكال التقليدية للمسرح . 

إن أسلوب ( أروين ) يستند إلى فهم دقيق وتخطيط مسبق للعرض 
المسرحي بين جهد الممثل وتقنيات العرض . فالقضية المطروحة تستند إلى 
موقف تاريخي أو اجتماعي واضح » ولتوكيد مفهومية الحقيقة يسنده بالوثيقة 
التاريخية التي لا تقبل الجدل بوصفها حقيقة دامغة » بوسائل متعددة كعرض 


الوثيقة بشكل سلاید أو فلم سينمائي تسجيلي. يدين من خلالها الموقف بشکل 
سياسي حتى لیبدو الفعل المقدم کحدث ممتلی بالشکل و المضمون . 

مستوفیا لأغراضنه وأهدافه باعتبار ( أن وظيفة المسرح الشوري أن 
بتناول الواقع کنقطه بداية لكي یوضح التناقضات الاجتماعية ويتخذ منها 
عناصر اتهام للمجتمع وعناصر دعوة إلى الشورة وعناصر یقوم علیها النظام 
الجديد؛ ) ۰ . 
ولقد بات ذلك واضحا في عرض مسرحية ( الجندي الطیب شفايك ) . 

إن آفکاره المناهضة للحرب والداعية إلى التغيير شملت المجتمع بأسره 
...والذي آثر إلى حد کبیر فيي أعمال ( برشت ) فیما بعد ۰ حتی تعمق في 
مجراه عقب ذلك بالابتعاد عدن النص المکتمل . وعلی هذا الاساس یوظف 
( بسکاتور) ( الفعل ) باتجاهین » خیث یجعل المتفرج ( یفکر/ ویفعل ) لإثارة 
الفضول في المعرفة عن طريق التعليمية المعاصرة » بصيغة عرض الوثيقة 
لاتخاذ موقف واضح من قبل المتفرج .بصيغة قرار الاحتجاج . 
وبهذا يمكن تلخيص الخصائص الاتجاهية للمسرح السياسي عند بسكاتور كما 
ات 
(۱) المباشرة والبساطة في الطرح لإيصال الموقف الأيدلوجي الثوري . 
(۲) تغيير النص وفقا للموقف والفكرة أعلاه . 
(؟) استخدام المنظر المركب والتقنيات لغرض الإحساس بالواقع وتوضيح 

الا 
)٤(‏ يستند على مبدأ التعاطف ( الإدراكي ) لغرض استجابة المتفرج للحدث . 
(5) يسعى مسرحه عن طريق عرض الوثيقة والتعليق عليها لتحقيق الاحتجاج 
عند المتفرج . 

وعلى وفق ما سبق يمكن تحديد المنطوق النظري للمسرح السياسي عند ( 
بسكاتور ) بما يأتي : 
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( المسرح الوشانقي یقوم على التعليمية المعززة بالوثيقة التاريخية والمسندة 
بالتقنية آلمعاصره لتحقیق الاحتجاج عند المتفرج ) . 

رشق اک يرفيف مالس ان تون ای تدوع 
حقيقي. حين أنضم إليه المثقفون والفنانون الاشتراكيون في أمريكا وألمانيا 
بعد الحرب العالمية الأولى ) (۰) . 
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پروتولد برشت 
Beltold Brecht‏ 


)) 9۹40١ - ۱۵۹۸ « 


جديدة استحدثت الكثير من المفاهيم آبتداءامن بنية العرض وصولا لأصغر 
مفردة في عمل المخرج » ليقدم لنا أسلوبا ناهضاللمسرح الملحمي كونه بديلة 
للمسرح الدرامي التقليدي . 

ولد( برشت )في شباط( ۱۸۹۸ )» وهو شاعر وناقد وكاتب قصة 
قصيرة » درس السينما والطب ‏ وعمل في أحدى المستشفيات العسكرية إبان 
بعد زوال الحكم النازي » عمل مع ( بسكاتور ) واستقى الكثير من تجربته 
ليوظفها في خدمة المسرح الملحمي ...ويمكن القول بأن ( برشت ) كان منظرآا 
ومخرجا» وان مسرحه يندرج تحت خيمة المسرح السياسي . 

من أشهر آعماله ( جاليليو ) ( الأم كوراج ) ( دانسرة الطباشير 
القوقازية ) ( الاستنناء والقاعدة ) ( طبول في اللیل ) ( آوبرا القروش 
الثلاثة ) ( الجندي الطیب شفايك ) ومسرحية ( اتخاذ التدابير ) بوص فها 
المثال النموذج لمسرح المستقبل الثوري ( ۷ ) . 

نهض المسرح الملحمي في فترة كانت ألمانيا تغلي بالأفكار السياسية 
والاجتماعية »فضصلا عن هيمنة المذهب التعبيري وكذلك الطبيعية والواقعية 


والمسرح السياسي وبعض التيارات الحديثة ( كالدادائية ) و ( الباوهاوس ) * 
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آمام هذه التیارات یمکن القول إن ( برشت ) هو نتاج التعبيرية الألمانية 
> وهو أحد المتأثر بالشکلانیین الروس آشد تأثیر » ومن هذه المناهل سس 
منطلقاته النظرية » وبعد مرحلة الفوضی الأولی تلمس الطریق نحو نظریته 
المسرحية في إطار الفکر الماركسي متأثراب ( کارل کورش ) بوصفه مصدر 
( برشت ) وحجته ( ذلك أن كورش هو الذي صاغ عقليته في دراسة 
الماركسية والمادية الجدلية بصورة حاسمة ) ( ۸ ) . 


و ا ) فكرة الجمود ري » وان فهمه للمادية الجدليةء 
بنحص ۱۱ ب اها متجددة ومنبعثة في كل موقف 
تاريخي » ومن هذا الموقف طور( برشت ) فنه المسرحي الذي يسعى من 
خلاله للبحث عن التغييرء بفرضيّة أن يصبح المسرح وسيطا لتنمية الوعي 
الثوري والتقدم العلم ۳ اتود ! المهمة التهلي جعلت منه أحد أهم 
ر ال فى ی 

على وفق ما تقدم رفض ( برشت ) فكرة نظرية الدراما الأرسطية › 
ودعا إلى نظرية جديدة في المسرح » تعتمد على ضرورة مشاركة المتفرج في 
الحدث بإيجابية واضحة . وعليه عمد إلى الغاء مبدأ التعاطف ومبدأ الإيهام 
الذي جاءت به نظرية الدراما . 

ذلك أن مبدأ التعاطف يعتمد على الحبكة في استغراق المتفترج في 
الحدث. وهو بذلك يثير أحاسيس المتفرج عن طريدق المتعة الحسية » وبالتالي 
تحقيق الاندماج بالفعل المقدم مستبصرا عدة وللت لتحقین ال ال ايء 
دون الولوج في خصوصیات المسرح الدرامي كما سیطرح الکتا. ا 

آما مبدا الإيهام فقد استند على تحقیق أعلى قدر ل ر آلایه ام 
بالواقع والطبيعة ثم شمل الزي والمنظر والموسیقی » وآلية عمل الممتل 
لتعزيز مبدأ التعاطف کعنصر مشترك ومساهم في تثوير الحدث الدرامي . 
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مسرح ( برشت ) الجدید رفض المبدأین » لیدخل إلى منطقة لعب حر 
آخری تستند إلى مبدأ المشاركة بدل التعاطف » ومبداً اللا ایهام بدل الایهام » 
موظفا مبدأ التعليمية في العرض ‏ بوصفها آحد عناصر المشاركة وفقا لنظم 
التعلیم » لذا لا بد من قیام عنصر مقدم للمادة وآخر مستمع لها . له حق 
المشاركة في السوال والاستبصار والمعرفة . 

من هنارآی ( برشت ) أن يفرق بين المترابطات » بحيث يتم تغیر 
عناصر العرض المسرحي كافة ابتداء من البنية » وحتی أصغر عنصر في 
صلب العرض . مستندا على مفهوم التعليمية المؤطرة بالمتعة الفكرية والذهنية 
> ولما كان الجدل آحد آرکان النظرية المارکسية » فقد آصبح من الضروري 
أن يكون ملازما للعملية التعليمية »بوصنفه يثير أسئلة ویقدم حلولا بوعي 
ذهني . من هذه النقطة اتخذ ( بزشت ) هذا الاتجاه لتحقیق الهدف الأعلی 
للتغیبر وهو ( الوعي ) بما يحيط المتفرج من أحداث تقدم بأسلوب یبعث على 
التساول تارة » ومعرفة العلل والأسباب تارة آخری. . 

وللترکیز على عدم الاندماج بالفعل طرح (برشت) مفهوم (التغریب) . 

( أي اشارة وعسي المتفرج بغرابة وتناقض واقعه الاجتماعي الذي 
يعريه العرض على الخشبه والی إثارة رغبته في تغیبر هذا الواقع المتناقض 
الغریب تغييرآ جذریاً . حتی یستقیم مرة آخری ) ( ٩‏ ) . 

ویری ( برشت ) أنه یحتاج إلى الاندماج » في مرحلة من مراحل 
الفعل الأدائي لكونه أحد السبل المؤدية إلى الوعي » كما أن النظرية الجمالية 
للإبداع تقرء بأن الابداع هو كسر مدرك واستحداث مدرك جديد » ولعل هذا 
الأسلوب في الاندماج عند ( برشت ) يشتغل في منطقة المدرك الأول في 
خضم العملية الإبداعية . ثم إن أسلوب ( تغريب ) الحادثة والشخصية » يعني 
عدم تقديم الواقع الحقيقي أو التاريخي كما هو عليه » بوصفهما المعنيين 
بالتناقض الاجتماعي» وأن هذه التعرية تؤدي لإثارة الفضول والدهشة 


ا ا فف الذ ف رذ ت ر ار و 
عليه . 

واف هذا انز نوع ( پرشت في انا سحي ان الف غه 
شملت عناصر العرض جمیعها وبهذا صاغ ( برشت ) نظرية جمالية تستند 
إلى موضوعية طرح الفكرة باطار جديد وفقا لخصوصية عنصر التغريب . 

ف .نکر ( برش ) النظري أصبح من الضروري إدراك 
الخصائص وتلمس الأساليب التي آتبعها والتي تشكل بدورها مجمل نظرية 
اس ۱ 
( ۱ ) - الحكاية / عمد ( برشت ) إلى ایجاد مقتربات مهمة بين موضوع 
القصة أو الحكاية وطريقة عرضها ومناقشتها من قبل المتفرج » معتبرا 
العرض مجموعة مركبة من الحوادث » تتضمن وجود الفواصل والدوافع التي 
يجب أن تخلق الترفبه » لکونها موقفا محددا لها معنی» محققا فرصة استقلالية 
الحکم » إذ يجب أن تکون الاجزاء غريبة بصورة كافية » وأفضل وسيلة لتوکید 
هذا الهدف تضمینها بعناوين الو قف اا " اي تتحدث بلسان العصر 
وهذا ما ینطبق على الموقف التارب گنل كلا عن کونه يتضمن أحداثا 
ذات خصائص عامه شريطة أن یکون عنصر التغریسب هو المهیمن على 
الموقف والحكاية ( كل شيء يتوقف على الحكاية » فهي قلب العرض 
المسرحي ) ( ۱۰) . 

ولهذا فان نصوص ( برشت ) لابد أن تتحمل قدرا من التبديل والتغيير 
> وقد بات واضحا من خلال ( البنية ) الملحمية والتي تقوم على أن يكون كل 
مشهد قائما بذاته وبدلالاته » كما هو الحال في المشهد التقلیدا اي يتنامى يلا 
المشهد الذي قبله ويهيئ إلى المشهد الذي يليه . فقد خص ( برشت ) المشهد 
بقانون ( الجست ) الذي يشكل عنوانا بيئيآ أو زمانیا أو نقدیا لكل مشهد » 
محاولا" فرز المشاهد بوضع فواصل بينها عمقها بطريقة مغربة » حينما عمد 
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إلى وضع هذه الفواصل تحت حکم ( التفریب ) . فالفاصل الأول على سبیل 
المتال یدخل راويا یعلق على الحدث وفي الثاني يضع موسیقی قد تکون 
متناقضة مع الحدت وفي الثالث يعمد إلى استخدام السینما أو الشرائح أو 
السلايدات لتعميق فكرة الحدث وقطع الاندماج » المهم أن يكون العرض 
معتمدًا على تكنيك المونتاج في القطع والوصل . غير أن الفكرة الأساسية هي 
نتاج مجموع هذه المشاهد مع فواص لها لمخاطبة السوعي ‏ إذ ان العواطف 
والسلوك مخرجات لمواقف اجتماعية محددة واستنتاجات لها وليس بوصفها 
إفصاخات عن الجوهر الإنساني ....ويحدد ( برشت ) بنية المسرحية الملحمية 
من كونها ( بنية مستقيمة ) . وبهذا ينتقل النص من الحبكة المتراصة إلى 
السرد . 
البنية الملحمية 
(مشهد. فاصل . مشهد. فاصل . مشهد . فاصل . مشهد) 


نا 3 


خلاشة جميع المشاهد والنواسل 
( ۲ ) - التعليمية / إن ( برشت ) لايسقط من حساباته مبدأ الترفيه الذي 
يسعى إليه الفرد كسمة مميزة من طبيعته الإنسانية » لكنه يقدم مفهوما للترفيه 
يعتمد على تدبر ما رآه المشاهد بغية تغييره للوصول إلى مبدأ اللذة . فاللذة 
عنده قد تكون مركبة أو بسيطة وكلما أسس للذة فستكون أغنى في التوصيل 
وممتلئة بالمتناقضات فهي بذلك أكثر أنتاجا للمعنی . ومن هذا الباب وجد 
(برشت) مقاربات بين المسرح والتعليمية » على اعتبار أن المسرح يصلح لان 
يكون أداة للتعليم » بفضل سيكولوجية التعلم التي تستند إلى خصائص مهمة في 
إيصال المادة . ولما كان ( برشت ) يهتم بالجانب الجمالی ۰ ۰ ۰۱ ُورا 


مهما في اكتشاف المغزى › فهو إذن أداة أخرى من أدوات التعلم التي تسعى 


1۷ 


بدورها لتحقیق مبدأ اللذة الجمالية والفكرية » کذلك على مستوی الفهم بوصفها 
جوازة للمرور .. ( ولا يمكن أن يوفر لنا التعلیم .الا درسا أكشر نفعية. من 
كيفية التحرك بمتعة سواء كان ذلك في مجال الجسد أو الروح ) ( ۱۱ ) . 

وعلیه فان المسرح من وجهة النظر الملحمية ممکن أن يقدم ویوفر 
للنظارة متعسة ناشنة عن آخلاقیات العصر . إذ یسعی في أن يتحول الموقف 
الأنتقادي إلى متعة » وكذلك كل الأشياء المعادية للمجتمع بأن تصبح مصدرا 
ال عندماة لاحم أبعادًا كبيرية . 

(إن للمسرح الحرية في أن يجد المتعة في التعليم والبحث .... 
وعلينا أن نمتع النظارة بالحكمة التي تنشأ عن حل المشكلات بالسخط الذي 
هو التعبير عن التعاطف مع الضحايا ) ( ۱۲ ) . 

ویری ( برشت ) بن المشرحيات التعليمية تتفوق على المسرح 
الملحمي لكونها أكثر فاعلية من حيث الجوانب التعليمية باعتبارها سلسلة من 
التجارب ( السوسيولوجية ) لييدأ بها دراسة المجتمع وطبائعه الذاتية 
والجمعية على حد سواء » لإخضاعها لاشتراطات منهجه التعليمي » باعتبارها 
المنبر التعبوي للتحضير والاغتراف عبر الإشارة إلى مواطن الخلل » ومن ثم 
وضع حواجز لعدم استفحال الظواهر السلبية في المجتمع . 
١ (‏ ) - فصل العناصر / من اهتمامات ( برشت ) فلل النظرية الملحمية هو 
خاصية فصل العناصر . من خلال منح كل عنصر من عناصر العرض أهمية 
خاصة تتمحور حول نفسها لبناء النظرية الجمالية وهو موقف معارض تماما 
لتكاملية العرض المسرحي عند الکثیرین ممن سبقوه . وللسبب ذاته فان سياسة 
فصل العناصر جاءت لتوکید عنصر اللاإيهام وعدم الاندماء الأيناء الجم اش 
نحو الملحمية . 

ولقد فصل برشت العناصر الثلاثة ومن خلالم لاني لاط ر الداخلة 
فاضت نود 


1۸ 


(۱) - الکلمات / الحوار . 
(۲) - الموسیقی / الموّثرات . . _ 
(۳) - المشهد / الصورة الملحمیه ‏ ۱۳) . 

إن فاعلية فصل العناصر في النظرية الملحمية جاءت لاقصاء الاندماج 
بالفعل واتخاذ الموقف التأملي النقدي من الصورة والسيطرة على ترکیز 
الانتباه نحو الموقیف الفکري ...في الجانب الآخر نری أن الموسیقی تندرج 
تحت مفهوم مستجد في التعامل والاستخدام يلغي مفهوم المرافقة الدرامية . إذ 
ينبغي أن تکون معارضة للحدث والحالة الشعورية مرة » وقد تعلق علیها تعلیقا 
ساخرا[ مرة آخری ( كما هو الحال في الأغاني الشعبية ) وبذلك تمنع الاندماج 
فالموسیقی يجب ( أن تکسون مقتصرة وتهديدية في نفس الوقت مسا 
أظهر أن هناك تحولا إلى الشورة) .)١4(‏ كما في مشهد الكرنفال عند (غاليلو) 
و ( دائرة الطباشير القوقازية ) . 

غير أن المشهد الذي يشترك في تقديمه الممتلون ومصمموا الأزياء 
والمناظر والإضاءة وصناع الأقنعة » فإنه ينطوي على شكل منحنيات تتخللها 
فواصل » وان حتمية التطور الدرامي تلغى › ليحل محلها توالي الأحداث 
بشكل قفزات . أما المنظر فيتحول إلى أماكن رمزية تعارض الإيهسام باستخدام 
مفهوم ( الجست ) الذي يلعب دور مهما داخل المشهد » فقد يعمد برشت إلى 
وضع خارطة لإحدى العواصم التي يجري فيها الحدث بدلا من أن يقدم 
شريحة لتلك العاصمة » وبهذا تصبح الخريطة هي الجست أو الإشارة » وقد 
تشير أحيانا في عنوانها إلى البيئة والزمان التغتزيبيين أيضا. ( فالجست 
اختصار للمشهد أو الفكرة الأساسية أو نقطة رئيسية أو نقاش ... وغالبا ما 
تستخدم عنوانا للمشهد ) ( ۱۶ ) . 

وتشير بعض الدراسات إلى أن (برشت)حيانا1 يوجب استخدام(الجست) 


بصيغة الإشارة الحركية والتي تعد دات مغزی اجنم . ۱ توح ۲ 
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سلفاء إذ انها قد تخضع المفهوم الحركي بالاشارة إلى لغة مفهومة ومدركة من 
قبل أكثر الأفراد . 

التمثيل : تقوم آلية التمتيل عند (برشت) على عنص ر(التغريب) » وهي 
آلية تتمخض عن إيجاد عدة أساليب لتحقيق هذا الغرض . منها ما تقضي 
بوجود مسو اين إل © والشخصية » وأن يضفي المؤدي على الشخصية 
نوعا من الغرابة كأن يستخدم أقنعة انسانية أو حيوانية كما جاء في تعاليمه› 
آو آن يتحدث الممثل بلسان المفرد الغائب » أو أن يتبادل الممثلون الأدوار . 
وهي بالنتيجة محاولات تقتضي الإيهام و عدم التعاطف. ويرى بعض الممثلين 
من الذين مثلوا أدوار شخصيات ملحمية أنهم لم يستطيعوا التخلص من مبدأ 
التعاطف أو ما يسمى بالاندماج » ويبدو أن الطريقة المثلى في الأداء هو أن 
يروي الممثل عن الشخصية وكأنه شاهد الفعل في زمن سابق وهو الآن يقدمه 
على الخشبة مرويا من قبله بصيغة التوضيح . کمن يروي للبوليس حادثة 
وقعت مسبقة مع ألأخذ بنظر الاعتبار صيغ الأداء التمثيلي . ( أن يحول أراء 
الشخصية وعواطفها إلى آرائه وعواطفه لكي ينتج ذلك نمطا متجانسا يتحول 
بدوره إلينا....وعليه أن يقدم مادته على أساس أنها تحدث الآن وهنا ) )١١(‏ 
إن المسافة المحصورة بين البداية والنهاية في العرض الملحمي تهتم بتطويع 
المتعة الحسية إلى متعة فكرية صرفة ( إن مهمتنا هي الترفيه عن أبناء 
العصر العلمي › وأن نفعل ذلك بحس ومرح ) ( ۱۷ ) . 

. وان وجهة النظر الملحمية غالبا ما تنحو نحو التعبير ومعالجة القواعد 
التي تنبشق عن الحياة نفسها بوصفها ناقصة ومؤقتة » والمسرح يسعى إلى 
كشف المكنون بتعليمية قصدية لبيان المستتر من الفكرة في التقديم » وكم 
سيحقق الجهد المبذول من جراء ذلك . 

وعليه فان المسرح الملحمي يقدم لنا حلولاً جذرية للكثير من المشاكل 
سواء1 كانت تاريخية أو واقعية وتتحول ( متعة الفن إلى أدوات لخدمة 


الثقافة . آما التعلیم فلا يعني عندنا عملية الاکتشاف البهية بل دس الأنوف 
الاضطراري في كل شيء ) ( ۱۸ ) . 

وبالنتيجة فان خصائص نظرية المسرح الملحمي تقوم على المنطوق 
ا 
( القدرة في قلب المتعة إلى تعليمية والتعليمية إلى متعة بوسائل التغريب 


ضمن المنطق الجدلي › لإحداث السخط الذي هو التعبير عن التعاطف مع 
الضحايا ) . 


مصادر الفصل الرابع 


(۱) بروتولد برشت › الأرغانون الصغیر » دائرة الثقافة والأعلام » الشارقة » ص ( ۷ ) . 
(۲) سعد أردش » المصدر السابق » ص( ۱۹۷ ) . 
(۲) سامي عبد الحميد » المصدر السابق » ص( ۹۷ ): 
3 سعد آردش ‏ نفس لمصدر السايق > ۰ 
ردن :دفن ر السابق ٠‏ ل 
(*) عقيل مهديء المصدر السابق » ص ( ۱۹۳ ) . 
)5( برشت ‏ المصدر السابق نفسه » ص ( ۷ ) . 
(۷) للمزید ینظر ۰ ولتر نیتف , الدراما التعليمية > ص ( ۲۸ ) . 
(۸) بيوتي نانسه » بروتولد برشت النظرية السياسية و الممارسة الادبية » کامل یوسف . بغداد : دار الشوون الثقافية 
۰ (۱۹۸۲) > ص ( ۲۱ ) . 
* الباوهاوس : صيغة مسرحية هدفها توحید الفنون وکسر الحواجز بين الفنانین و الحرفیین تعتمد الجسم 
الانساني في الفضاء والضوء المتحرك » ومعمار المسرح . للمزید آنظر سامي عبد الحمید 
(ابتکارات) ص ( ۱۸۹ ) . 

.)۱۲ ( برشت الأرغانون الصغیر » تر فاروق عبد الوهاب » منشورات مركز الشارقة » ص‎ )٩( 
. ) ٦١ ( نفس المصدر أعلاه  ص‎  تشرب‎ )۱۰( 
. ) ۲۶ ( نفس المصدر أعلاه » ص‎ )۱۱( 
. ) ۳۷ ( المصدر نفسه » ص‎ )۱۲( 
. ۲۰۰۸ ۲/ ۲۳ آنظر سعدي عبد الکریم » هذا هو برشت » جريدة الاتحاد العدد (۱۷۷۵) في‎ )۱۳( 
. ) ۱۸۰ ( سامي عبد الحمید » مصدر سابق »> ص‎ )١5( 
. ) ٩۳ ( برشت » المصدر السابق نفسه ۰ ص‎ )۱۳( 
. ) 75 ( نفس المصدر ۰ ص‎ )۱۷( 
. نفس المصدر أعلاه والصفحة‎ )۱۸( 


۷۱ 


الفصل الخامس 
مابعد التعبیریه 
انتونان ارو 
Antonin Artaud‏ 
(( 1۸40۵ - 9۹46۸ (( 


العالمي » خاصة بعد الحرب العالمية الأولى . وهو مخرج وكاتب مسرحي 
ومنظر وشاعر وممثل وسينمائي ومصمم أزياء ومناظر . إنخرط في الحركة 
السريالية وخرج منها الا أن أفكاره كانت تميل إلى هذه الحركة . ثم أسس مع 
( فيتراك ) مسرح ( الفريد جاري ) وقدم مسرحية ( حلم لسترنبرج ) » وقد 
نشر عدة مقالات في الصحف تم جمعها فيما بعد بكتابه ( المسرح وقرينه ) › 
ومن الجدير بالذكر أن عددا غير قليل من طلابه أصبح لهم فيما بعد شأن كبير 
في المسرح أمثال ( روجيه بلان وجان لوي بارو ) وتأثر به( بيتر بروك 
وغروتوفسكي ) . 


بدأ تعبيريا عندما حددت التعبيرية لنفسها عدة توجهات منها النزوع إلى 
البدائية » أو الرومانسية المثالية عند ( فاغنر ) » أو ضيغة من صيغ المسرح 
الشامل عند ( ديلان وبارو وبيجار ) . إلا أن توجهات ( آرتو ) في مسرح 
القسوة حاولت إيجاد تواصلية مباشرة في الاستغراق !| ء/المذي وار 
حساسية المتلقي خصوصآ بعد عام ( ١191‏ )» الذي بدأه ( آرتو ) حينها 
لقيام مسرح جديد ينطوي على مجموعة من الوسائل والأفكار عدها بعض 
النقاد سلبا كما عدها آخرون ایجابا . 


۷۳ 


في دراستنا . ( لأنتونان ) نقف عند مفترق طرق في التوجهات 
المسرحية والاراء الفكرية والخصائص الابداعية الى قدم لها مسرح القسوة» 
بسبب ذلك التشتت الذي نقف آمامه عندما نحاول أن نرصد المفاهیم النظرية 
والاسلوبية لتیاره الاخراجي › بغية الوصول إلى تحدید نظریته في الاخراج » 
لکونه لا يمت بصلة وطيدة لمن قبله . ولم يأت موقفنا هذا من فراغ بل أملته 
دراستنا الموضوعية المتنوعللةالمصادر عديدة في هذا الخصوص . ولعل 
موقف الکاتنب ( آدموف ) أحد كتاب مسرح العبث يلخص هذا التوجه بقوله 
( ان منهج آرتو یتسم بالمراوغة والتناقض ) (۱) . 

ولغرض فهم توجه ( آرتو ) لا بد من تحدید الخصائص النظرية من 
ذلك ات © ذلك أن اسلوبه یخضم لعدد لا یحصی من 
التوجهات و التوظیفات والاستخدامات لتوکید مفاهیمه الجديدة » ویمکن أجمالها 
بالاتي. : 
(۱) توظیفه لعقاقیر الهلوسة في عملية الابداع . 
(۲) مسرحه يستعصي على التمثیل و المقاربة . 
(۳) انه منعزل عن السیاق الاجتماعي . 
(۶) شمول مسرحه بالغموض . 
(5) استخدامه للأساطير واللغات الميتة . 
(7) عجزه عن التعبیر عن آفکاره بالکلمات (۲) . 

ولاهمية تحدید الموضوع تحت بقعة ضوء يمكن إجراء معادلة مسرح 
القسوة بالعناصر الاربعة الآتية ( - الطقس - البدانيه - القسوة - المنظر 
المسرحي ) . 

كما ان محاولات ( آرتو ) تنحصر في وجهة نظره اي 17 بان 
حالتنا الاجتماعية والسياسية والاقتصادية ( وهي عناصر الحضارة والمدنية 
والثقافة ) يعتريها الخراب ولهذا السبب يجب تقویضها ..... من هنا ينقلب 
المسرح من أداة للتغییر إلى أداة للتقویض › هذه الافکار لم تعد تجني تمارها 
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في فرنسا وأورباء ذلك أن مسرحه لایحدد له هدفا آنما وسيلة . لکونه يبحث 
عن الأثر الذي تترکه المسرحية في ذهن المتفرج . 

الطقس / ..... پبرفض آرتو منطق العقل لیضع الحس‌بدیلا" موضوعيآ 
له » على اعتبار أن العقل قيد يكبلنا داخل ذهنية متحجرة وسادية . 

ولهذا فهو یطرح التلقائية اللاعقلانية والهذیان بدیلین لتحرير مکبوتات 
الجسد في عملية تطهیر شبيهة بالتطهیر التراجيدي . وهو بهذا یدخلنا بالطقس 
> ولتحقیق هذا الاتجاه يطرح ( آرتو ) نمطین من الاستدلال تتحصر في 
قوانین ( السحر الهولوفراسي ) الذي يمثل فيه الجزء الكل والسحر الأسود 
الذي يتطلب نوعآ من التعزیمات السحرية لتفعيل اشستغاله بين الهذيان 
والطاعون (۳) . 

... فالهذيان في اعتقاده يشكل,الحرية الروحية التي تعمل على تذويب 
الأشكال الاجتماعية بوصفه يتسم بالقدرة على التفشي والعدوى .وعليه يصبح 
الجسم مصدرا لتجلي الروح باعتبارها مشابهة مجازية » فالميتافيزيقيا تتسرب 
عن طريق الجلد والهارمونات المبرزة خلال الصورة وتؤثر بالعقل بشكل 
مباشر (؛). 

إن إيمان ( آرتو ) بإظهار هذه الصورة التي تتصف بالمشابهة 
والاستنساخ » بما يماثلها من طقس ورقص جزر بالي والرقصات البدائية لدى 
المكسيكيين في المناطق النائية » وكذلك طقوس منطقة التبت والصين والهند . 
كونها تسس برمتها ظواهر لإقامة نظام للطقس الذي يسعى إليه مسرح 
القسوة . بوصفه علا جا روحيا ( بارا مسرحي ) . 

البدائية / إن مفاهيم ( آرتو ) تستثير إلى العديد من الطروحات 
المجردة . ولغرض توكيد هذه المفاهيم » لابد إذن من وجود أماكن ذات 
خصائص معينة لقيام الطقس بالصيغة التي يبحث عنها آرتو . 

فكانت العودة إلى البدائية مصدرا للإلهام في نهوض التجربة الفنية ء 
والتي تتشكل في شيء ليس حاضرا في ذهن إنسان العصر ( انسان الثقافة 


والحضارة ) انما تملی عليه قسراء وبهذا يلجأ إلى استخدام الأساطیر الغامضة 
والشعيرة الطقسية البدائية واللغات الميتة والتصازیم السحرية والرقص 
والهلوسة والاستعارات المکتسبة . ولکونه عاجز1 عن التعبیر بالکلمات » فقد 
لجأ للتعبیر عن أفكاره بوسائل آخری کالارتجال والطقس , واقصاء النص 
وتدوین جدید للحرکات والایماءات والإشارات وتعبیرات الوجه والتنویعات 
الصوتية . 


فقد كان ينقل ما في ذهنه من تأویل إن لم نقل هلوسات لشکل الأداء المسرحي 
یفرضه على ممثليه ویلزمهم بان یقلدوه في كل شيء حتى يعطي انطباعا بالهذیان 
والعشوانية وهو تحت مفعول المخدرات - ويؤكد بهذا الصدد آحد ممثلیه ( رولو ) بقوله 
( كان آرتو یحوم على الخشبة مستخدما صوتا رفیعا وکان یتلوی بجسده ويعوي 
ویصارع کل منطق ونظام وکل منهجية محددة » وعندما یستشعر بأنه وجد الحقيقة 
التي أفضت بها البه رحلته الداخلية فکان يقرها ویثبتها ) (0) . 
المستنبطة من الأساطير » ولذلك وظف أكثر من استعارة من کل ما هو 
بدائي وطقسي » کاستخدامه للالات الموسيقية البدائية والأجواء واللغات الميتة 
مثل ( الهيروغليفية ذات العلامات الرمزية ولفات أخرى - زرادشتية 
وديني )١(‏ . 
رادیکالیا یحقق ثنائية النظرة إلى الحياة . فالقسوة عنده نوعان » اما أن تظهر 
باعتبارها عنفا أو قرينة للعنف الکامن في الثقافة والحضارة للانسان المعاصر 


. وإما أن تظهر القسوة إلى الوجود البدائي بوصفها صيغة داروينية وسادية . 
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وتشترط العودة ای الوجود البدائي بااصيغة ای یطرحها ( آرتو ) 
العودة إلى الوعي السابق على المنطق . ... ویری البعض أن هذه المفاهيم 
تنطوي على تن اقض ؤي نواحي عديدة . وبهذا يصنع ( آرتو ) دراما داخلية 
متناقضة شبيهة بالشعر الوجداني المیتا فيزيقي الذي يحاكي صور الأحلام في 
الدماغ . 

ولقد حاول ( آرتو ) باغتفادنا أن ببرر مسرحه هذا بهذه الصيغة غير 
الل اه مصاباب آمرراص فسلجية فؤ #يغره کالسفلس مثلا كما أنه أدخل 
المصحات العقلية لأكثر من مرة » وما يؤكد قولنا موقفه الشخصي من نفسه 
حين يقول ( ان الغضب والضف والهیاج ظل مستقراً بي تسعة وأربعين سنة من 
عمري ) (۷) . 

وكان بش۱۱ ۱ اميو ۶ الدفينة التي تحونت إلى مفهوم 
القسوة » والذي قدر بدوره لاصدقاته ومحبیه أن یکونوا بعیدین عنه › إذ لم 
یشارکوه في قناعاته آوشعوره بهذا لالم وقسوته . وعلی ما يبدو فان طبیعته 
المرضية تفرض عليه الزام ال خرین بالمشاركة معه بنفس الالم والمعاناة . 
( آنا واهن الذهن .. ومن خلال القضاء على فكرتي أو تشویهها أجدني 
منبوذا نتيجة الشلل الذي يصيب لساني ) ۸) . 

ولذا لجأ( آرتو ) إلى تصوير اللاشعور والمکبوتات والغرانز الشديدة 
الایلام . مما یجعله بتحدث مباشرة وبلا تدخل من ارادة العقل » وبهده الطريقة 
یصنع صيغا للفنون . ( فالقسوة تعني أن تحبا اانا علی,ان نتبلدل معا 
تقطیع أجسامنا وتراکیبنا البنيوية ) ر+) . 

لقد كانت تنظیرات ( آرتو ) أكثر بكثير من أعماله المسرحية فقد قدم 
للمسرح ( أنبجاس السدماء و الحلم وعرض السنسسي ) ویبدو للمطلع أن 
تجربته صعبة المراس بالنسبة للمخرجین الذین یرومون تقليده أو المتأثرين به 
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على الرغم من أن بعض المخرجین استلهموا من تجربته الكثير ولکنهم لم 
یأخذوا بنص التجربة . 

المنظر المسرحي / المسرح في نظر( آرتو ) كما يرى ذلك ( هنري 
غوهيه ) في کتابه ( ارتو وجوهر المسرح ) » میتافیزیقیا منشطة وخزین 
ساعدت الأساطير على ترشیحه والتي لم ینشطها البشر لأن المسرح هو الذي 
يجسدها من خلال القوى السود ( للحيوية الدنيوسوسية ) * 

ولغسرض تشكيل المنظر المسرحي وفقا لآراء مسرح القسوة » فإنه 
بستلزم قيام فضاء يشكل وعاءًا للحدث ذا تأثير بداني مباشر في العرض › إذ 
لا يوجد هناك ما يفصل بين المسرح والجمهور . وبذلك يصبح من الجائز 
استخدام حظانر الحيوانات ومخازن الحبوب والباركات المغلقة للسيارات 
والمناطق المهجورة كالآثار والمعابد الشبيهة بمنطقة التبت على أن تكون 
مقاعد الجمهور موضوعة بطريقة تسمح لأن تكون جز ءا من الحدث لغرض 
المقباركة بالحدث هباشوة . 

فلا وجود للمناظر بقدر وجود فخامة في الأزياء كفيلة بإضفاء الحيوية 
واللون على الحدث ذات خصائص ( هيروغليفية ) * * ... أما الإضاءة 
فتخضع لتقنيات تأثيرية كأن تكون مشابهة للسهام النارية التي تصيب دواخل 
الأفرادء أو المصابيح الهزازة والأمواج الضوئية والمتفجرات الشبيهة 
بالالعاب النارية » إذ ينبغي أن يكون للضوء قدرة منغمة ومصحوبة بكثافة 
عالية متغيرة الشدة لتحقيق عوامل الذعر والرعببووالدفء والخوف والبركودة 
. كما يستخدم مسرح القسوة مانيكانات تظهر ضمن سياق الخدث تتصف 
بتأثيرات سحرية للخيال وقد يتجاوز ارتفاعها ۲۰ قدما . 

أما الممثل فيعتبر الجزء المهم من العرض بل من الطقس في المنظر 
المقدم والطقس المنشأ لهذا الغرض ؛ وعلى الممثل أن يقوم بأية مب ادرة 
شخصية يفرضها عليه اللاوعي وأن يتمتع بالإخلاص الحسي والحي الذي 
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يقوي قناعاته الشخصية » كما عليه أن یط ور نظام ا للتنفس والحرفیات 
واستخدام الرقص ‏ وآأن تتجلی دواخله لكل حرکات الجسد بوصفها انعکاسا 
لللاشعور وکأنه في حالة ( مس ) . وعلیه يشكل الفضاء المسرحي المشحون 
بأجواء الطقس نقظة مهمة في خصائص المنظر لمسرح القسوة بکل تفاصیله 
وشرانطه » شريطة أن يؤسس لقيام ( المس ) عند المتفرج هذه المرة . ویبدو 
أن هذه الالية تشتغل وفق قاعدة ( آورغاست ) ** * (۱۰) . 

نستنتج مما تقدم بأن مسرح القسوة صورة معاصرة لا تنفصل عن 
الجماهیر . غیر آنها تقوم على تأثیرات الثقافة والحضارة في الانسان 
المعاصر في المدنية » وهذه الفکرة تستلزم أن تقوم على وفق أسس الشعاتر 
المقدسة البلئية .. فالمزج بين الثقافة المدنية وثقافة الأسطورة يعد مدخلا 
للخلاص . لکونه يقدم أسطورة جديدة تبني موقفا ینفذ إلى المتلقي بموضوعية 
لیکون ( خلاصياً ) إن صح التعبیر» لنقدیمه إلى هذه المأدبة الدسمة» عن 
طریق انفجار ( الکبت ) ثم الثورة إلى الحرية بوصفها الخلاص النهائي من 
کبت الذات . ولعله موقف يستدعي الکثیر من التأمل . فد سبق للمسرح أن 
وظف الأسطورة لدى عدد من الکتاب المسرحیین البارزین آمتال ( جان 
كوكتو وجان آنسوي وجان جیسرودو والسوت وغیرهم ) دون أن يلووا عنقها 
نحو البدائية والطقسية .بل اتخذوامنها رموز[ مطاوعة للمعاصرة . 

وان مرجعیات الفکرة أعلاه لارتو ( تعود إلى موقف آرتو الموازي 
لرأي ( فروید ) ) و هو القلق الموجود في الحضيارة الوريية ...یعزی هرا 
إلى الكبت العنیف في غريزة الانسان وفسي لا شعوره . وان كثيرامن 
الأيديولوجيات السريالية استندت إلى المفاهيم الفرويدية مما یوضح تأثر 
(آرتو) خاصة في تفسير الأحلام فقد أشار ( فرويد ) نفسه إلى ( كيفية تحويل 
اللغة في الأحلام إلى صور يمكن قراءتها فيما بعد كما تقرأ الكتابة التصويرية 
أو الهيروغليفية ) ٠١‏ ) . 
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ن أن نحدد نظرية ( آنتونان آرتو ) في مسرح القسوة 


نية والهذیان هما البدیلان لتحریر مکبوتات 
لا للخلاص ) . 


جيرزي فروتونسکي 
Grotovsky‏ 
1۹٩4٩ - ۱۹۳۲۲ «‏ )) 


ضمن خصائص المعامل المسرحية عرض ( غروتوفسكي ) أفكاره 
الجدي دة والتي تظابق أ فکار ( لود فيل فلازن ) » حيث أسسا معامعملا 
مسرحیا للتمثيل > إذ يهدف نهجهما ألإبداعي إلى تبني أسلوب مسرحي يتوخيا 
من خلاله تأكيد مشروعية ( تطهير الفن ) . 

وللولوج إلى مداخل ورشة ( غروتوفسكي ) ينبغي التعرف على 
الخلفية الفتبلكة » م ا رة فن التمثيل على خلفية ما جاء به سابقوه 
(دلسارت وديلان وستان وما یرهولد فاختنكوف وبرشت وآرتو ) فضلا عن 
دراسته للمسرح الشرقي الياباني والصيني والهندي . 

جاءت توجهات ( جيرزي ) بسبب المكانة التي حققتها السینما في كم 
المشاهدة » والتي استحودذت على جماهير المسسرح . وان ردة الفعل هذه 
تضمنت إعادة النظر بالعرض المسرحي ؛ فکانت ردة الفعل الأولى ظهور 
( المسرح الشامل ) ( لجان لوي بارو وموریس وبیجار ) .... آما الثانية فقد 
حسمت لصالح (غروتوفسكي ) عندما طرح فکرة تغير العلاقة بين ( الممثشل 
والمتفرج ) تقوم على فعل المشاركة أو ( التشاركية ) فقادته هذه المحاولة 
بالعودة إلى البدائية والطقسية والاسطورة » وباتت الصلة التي تحکم عروضه 
هي ( کسر الحواجز بين المرني واللامرني ) ویمکن تحدید هذه الفترة بمسرح 
( المختبر ) والذي اهتم بان تکون القاعة ميدانة للفعل المسرحي (؟١١)‏ . 

وعلی وفق ما تقدم فأن مسرح المختبر ربمالم یحقق 
ل (غروتوفسكي)ص هر أفكاره عامة . فتوجه نح راگن الممشل 
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والاهتصام به بشکل كلي والذي أسماه فيما بعد ( بالمسرح الفقير ) معتبرا 
العمل في الورشة شيء مقدس وأن هدف الورشة تطوير قدرات الممشل 
الجسدية و الصوتيةوصولة لأن يصبح ( ممثل خالق وقديس ) متوجا نظريته 
بكتابه ( المسرح الفقير ) لیقدم لنا تجربة في معهد التمثيل عام ( 1517١0‏ ) 
عندما حدد تسيد الممثل على العناصر الأخرى للعرض ( كالمنظر والأزياء 
والاضاءة والماكياج والموسیقی ) هذدأولة ۰ أما الناحية الأخرى بخصوص 
الممثل فقد جاءت لتوکید وجهة نظر ( يونغ ) الاجتماعية كما سيعرج الكتاب 
عليها:لاحقا. فضلا عن التوجه العام باعتبار المسرح ينبغي أن يهتم ( بالعلاج 
البارا مسرحي ) وفق المنهج الأنثروبولوجي . 

أن خلاصة ما سعى إليه (غروتوفسكي ) هو تقديم عرض طقوسي 
يستمد جذوره من البدائبة اى افم " وعروض شبه استفزازية تقوم 
على إثارة الدهشة والاعجاب والإيماءة واستنفار الطاقة العضوية للممثشل من 
خلال الجسد والكلمات والإشارات السحرية والحركات البهلوانية › حينما وفر 
مناخحًا خارج الطبيعة البشرية٠‏ الى ما وراء الحدود البيولوجية " )١(‏ . 
حيث يتواصل إلى تعرية الطبيعة الروحية من خلال التضحية بالجسد . 

كما يمكن الإشارة لكتابه ( نحو مسرح فقير ) بالك آبيتر 
بروك ) الذي عد فيه ( غروتوفسكي ) أحد أهم الذين طوروا نظرية التمثيل 
عند ( ستانسلافسكي ) . 

فالكتاب لم يقدم نظرية بقدر تقديمه أسلوب.في تطوير القدرات الأدائية 
للممثل » ولم يسع الكتاب لتقديم نظرية في الإخراج المسرحي» أو أراء نقدية 
للمسرح الفقير في بناء العرض › كما أغفل أية رؤية إخراجية لعروضه ... 
ولعل ( جيرزي ) صب جل جهده على تدريب الممثل دون العرض على 
الرغم من ورود إشارات في عدد من المصادر تؤشر وجود مسرح فقير خال 
كن العاف ا عدا لعل .هد وقد عفد إلى اف النض و ايحت عن 
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لغة رمزية إشارية وبانتومایم لتحويل النص إلى طقس بدائي النزعة 
أوكاثوليكي المذهب أو نمطي الاتجاه » فالحدث يعبر عن الوضعيات التي تعيد 
خلق النص كما جاء في ( مسرحية الأمير الصلب لكالديرون ) ویبرر 
( جيسرزي ) ذلك بقوله " الإشارات التي نستعملها تمشل الهيكل العظمي 
لتصرف البشر وبها يتبلور الدور وتتضح الحالة النفسية - الفسيولوجية 
للممثل" (۲) . 

ممادفعه لاختیار نصوص تدعم توجهه الب ارا مسرحي ( كحواء 
السلف. آل میکیسونس ۰ ولسین لب‌ایرون » وأكروبوليس ل وايسبانس كي › 
وفاوست لمارلو ) . 

ويطالعنا ( قاس البيكاتلي ) في كتابه ( غروتوفس كي والمسرح ) 
بمحاور مهمة في عمل الممثل دون الولوج إلى النظرية الإخراجية أو عمل 
المخرج في صياغة العرض موضح التسمیات التي أطلقها ( جيرزي ) في 
تجربته بالورش المسرحية » والتي تقتصر علسی تطوير الورش والأهداف 
المرسومة لها . لتحديد صسفة المسرح الجدید » مبتدنا بتجربة ( مسرح 
المساهمة ) شم ( الينابيع ) ومسرح ( السحر ) و ( الفن كواسطة ) . ولعل 
الكثير من النقاد والمعنيين والباحثين لم يتطرقوا إلى عروض المسرح الفقير 
ولتي تعد مدخلا لفهم الخصائص النظرية . وربما يعود سبب ذلك إلى أن 
العروض لم تأت بجهود ناهضة لتقويمها » بل اكتفت بثمار جهد الممثل بوصفه 
العنصر المتسيد في العرض . أو أن العرض خلا من سمات محددة تؤشر 
الجانب الفكري والفني .* 

من الناحية الأخرى فان الأهمية لعمل المسرح الفقير تكمن بإيجاد 
وسائل لتقديم مسرح يستهوي ( تطهير الفن ) كما قدمنا له بداية المبحث › 
وهي معادلة ربما تكون غير متوازنة » فالتطهير كمفهوم يشمل نوازع الانسان 
ومكبوتاته الداخلية المغروزة في اللاشعورء ولا يشمل بأي حال من الأحوال 
( الفن ) ۰ فالفن قدرة إبداعية واستعداد مفرط الحساسية لقيام النشاط 
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الابداعي ... فأين الخلل لكي يتطهر الفن » وهل كان السابقون قد دنسوا الفن 
باطروحاتهم . .... تحت هذه الدعوة عمد ( غروتوفسکي ) إلى تسييد قدرات 
الممتل وتثويرها وجعله في المرتبة الأولى قبل العناصر الباقية . وهل أن 
العنصر الواحد المتسيد يفي بتقديم عرض ممتع وشيق أذا لم تكن هناك عناصر 
معززة للعنصز المتسيد.. 

ولكي يحقق ( جيرزي ) عرض آ يستند إلى جهد الممثل وحده » سعى 
إلى تهيئة مجموعة من التمارين لتدريبه ومحاولة إيجاد شكل للعلاقة بينه وبين 
المتفرج كما تقدم . ولقد كرس جل وقته للبروفات والتمارين والندوات 
والمحاضرات وليس للعروض المسرحية كما آجبر ممثليه للتفرغ التام للعمل 
معه . ولم 5 " گیزا التوجه محصورة بين الممثل والمتفرج» فقد 
سعى لإيجاد تقارب فيزيقي بينهما " فالممثل يجد تعبيره الأساسي في اللغة 
الصرفة والأنين والصفير وأنواع الموسيقى غير المصاغة وفق السلم 
الموسيقي "۰ ( فأين أواصر تلك العلاقة )في حقيقة الأمر لم يكن هذا 
المسرح لا مسرحيا أو ضد المسرح (ه۱) . 

كل ما يمكن قوله بأن المسرح الفقيير يستند إلى الممتل بوصفه ( خالق 
وقديس ) وليس دمية » فمسرحه هو مملكة الجسد ‏ الذي من خلاله يتم 
الاتصال بين الاثنين . وبهذا يهدم ( غروتوفسكي ) قوانين الفن التقليدي 
والأعراف القائمة وفي النهاية تحول مسرحه إلى حرب ضروس على المسرح 
تحولت في النهاية إلى نبذ الفن عامة " )٠١(‏ . 

ويمكن القول أن المسرح الفقير هو مسرح الممثل بلا منازع . 

بالمقابل فان تيار المسرح الشامل وجد له أصداء وقدم عروضًا مبهرة 
على المستوی الفكري والجمالي » وربما قد وفق في حل مشكلة المسرح 
والجمهور . غير أن المسرح الفقير كان يحاكي الطريقة ولا يحاكي المنطق 
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الجمالي . فقد آلزم مجموعاته بقسوة للتدریب حتی آمرهم بتحلیل آنفسهم وهي 
فكرة لیس لها ما يبررها على مستوی التحلیلات المقدمة في العرض . 

وأخيرا توجه الی‌تقدیم عروض روحانية خاصة في مسرحية ( شجرة 
البشر ) عام ( ۱۹۷۹ ) وهي صيغة شبه دينية تتحو نحو التصومع . "في 
نهاية التجربة كان المشارکون یدلون بتعلیقات على الاشار السلبية التي نتجت 
عن عملية نسزع الصواس أو عملية التشويش الناتجة عن الاجهاد 
الجسدي ۰( ۱۷) . 

وتشير بعض الدراسات بأن مسرحه آراد التأصيل لکنه نسي ( أن 
الاصالة حین تعامل بصورة أخلاقية تصبح أسطورة سرابية ۰ وعملية تقنية 
أو تقنية تنتفي الحاجة الیها ) (۱۸) . 

فالمسرح المعاصر كما هو معلوم يستخدم التفکیر العقلاني ( العلم 
والتكنيك ) لبناء صورة العرض و فرضيةو,الزرؤية ... وان انقیاد 
( غروتوفسكي ) لنظرية ( یونغ ) التي توکد على علاقة الانسان بالعالم 
ورؤية الناس له باعتباره الشخصية التي تکشف السلوك الانساني والاجتماعي 
> وان ظواهر التصنع والاقنعة واللعب والصراع والتمویه ۰ هي من مسلمات 
سلوکیات الانسان » فلو شاء آحد تغییرها فانه سيغير وجه العالم » كما آنها 
بعيدة عن العطب في كل زمان ومکان .. ومهما كانت المحاولات إنها في 
النهاية لا تتعدی أن تکون جزئية في التغییر» ولیس المفاهیم نفسها التي طرحها 
( آرتو ) . ويبدو للمتتبع بأن النبع الذي يستقي منه ( غروتوفسکي ) تعالیمه 
هو ذات النبع الذي استقی منه ( آرتو ) في مسرح القسوة لكن أسلوب اللعب 
والتقدیم وشکل الطرح هو الذي یتغیر . 

ان مصطلح ( التشاركية ) الذي دعا له غروتوفسكي والذي يخص 
إشراك المشاهد قسرا في الحدث. لم یحقق قیام مثل هذه المشاركة كما يؤكد 
هو " بعد الكثير من البحث والخبرات والتأملات لازلت أشك في إمكانية وجود 


مشاركة مباشرة في مسرح الیوم » وذلك في زمن یتلاشی فيه أي أيمان یقوم 
على المشارکة كما لم تعد النفس الجمعية تضم بين جوانحها أي طقس"ر۱۰) 

خلاصة القول إن ( جيرزي ) لم يحقق فكرته التي دعا لها بإيجاد علاقة 
حميمية بين الممتل والمشاهد. فدراسة الفعل الداخلي للممثل كانت من 
اكتشافات ( ستانسلافسكي ) ۰ غير أنه أوغل في ذلك ليحاكي خصائص 
اللاشعور المدفونة في الذات البشرية » وهي منطقة لم يغادرها ( فرويد ) سابقا 
> واستند عليها آرتوء وقد أصبحت من النظم القديمة ذلك أن التعبيرية قد قدمت 
لها »هذا جانب وفي الجانب الآخر عودته للطقسية والبدائية والأنماط الأصلية 
> لا تتطلب سوى البحث عن العبادات والطقوس القديمة وتجارب الحلم » وقد 
سعى إليها السرياليون من قبل » وآرتو أحدهم. ... 

غير أنه وجد بأن المسرح يُمكدن أن يقوم بعلاج المشاركين نفسيا وفق 
نظام ( البارا مسرحي ) . 

فضلا عن ذلك فأنه لم يقدم لنا ضيغة ذات خصائص إخراجية 
للعرض المسرحي › كما قدم ( بسکاتور وبرشت ) في الملحمية والتعليمية . 
وكذلك ( آبيا وكريج ) في رمزية الحياة » و ( فاغنر ) في الدراما الموسيقية › 
فكان من نتائج مسرحه الفقير طرد الأخصائيين من المصممين والمنفذين 
وعمال المناظر والموسيقيين من ورشته . كذلك ألغئ الالتزام بنص المولف 
وأفكاره . ولكي يؤسس مساحة للعرض المسرحي بدأ البحث بالسدرامات 
الشعبية من القرن الماضي » وأعمال مسرحية تخضبم لمبدأ الجست. والرموز 
والطقوس والعبدات المقدسة والأساطاطير » يبوص فها كمايؤكد 
( تهدم القناعات التي تنم قيم ثابتة في المجتمع ) . إلا أن كل ما قدم له كانت 
الحصيلة عرضا مسرحيا يجري بوتيرة واحدة جنونية والممثل يبذل المستحيل 
بجهده البدني والصوتي لتحقيق طقوسية العرض . 


۸۹ 


لقد أحرق ( غروتوفسکي ) بتجربته كل الجسور خلفه » وبهذا يتضح 
بانه ليس صاحب منهجية إخراجية واضحة المعالم » أو نظرية في العرض › 
فقد أخذ من سابقيه تلك الدلائل التي أشرنا إليها » أما بخصوص توجهه إلى 
الممشل بوصفه يف للعيؤاض باعتماده بالكلية على جسده ؛ فإنه يفسر من 
خلال نوازعه الداخلية الذاتية » ليغطي على ملامحه المفرطة في الذاتية و 
الفردانية التي دعا لها .( يونغ ) 

." فأن عملية الإقصاء والاستبعاد التي كانت مبدأه الأساس ...أدت 
بالنهاية إلى رفض كل شيء يرتبط بالعرض المسرحي " (۲۰) . 

أما العرض المسزحي( للمسرح الفقير ) فيمكن حصره في الاستلال 
الذي أشره ( سعد أردش ) بما يأتي : 

" العرض يقوم من الناحيكة التقنية عند غروتوفسكي على استفلال 
كافة الطاقات الفيزيقية والجسدية المكثفة والمستوحاة من التعبيرات البدائية 
للإنسان الأول ... وأن هذه تستفز المتفرجین رغم إرادتهم ( قسز ) إلى 
المشاركة بحيث تنتهي التدريبات إلى شكل من أشكا ل العرض المسرحي 
الذي يشمل الممثلين والمتفرجين " (۲۱) . 

وهي نزعة تقترب من الشامانية واليوغا في الهند واللژن عند البوذية 
وحفلات الزار والحضرة عند المسلمين . 

نخلص إلى القول بأن المسرح الفقير لم ينشأ نظرية للعرض بقدر ما 
أوجد مفهوما علائقيا بين الممثل والمتفرج دون العناصر الأخرى . کمایمکن 
القول أنه أضاف للمسرح العالمي مفهوم الورش المسرحية أو ورش تدريب 
الممثل . 
ويمكن أجمال نظريته بما يأتي : 

(الممثل ألطقوسي الصانع المقدس قادر على خلق صور وخيالات 
ورموز مستمدة من العقل الباطن للمجتمع لتحقيق التشاركية ) (۲۲) . 
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واذا صح القول فأن هذا المنطوق یخص التمثيل ولا یخص الاخراج . 
و هقی ,طريقة في اليلة اشكمال السمقق امسر هر تضاف ی ماشه را هنا 
نقصي عمل ( غروتوفسكي ) مع الممتل › فلقد قام بتدريب ممثليه تدريبا 
صعب المراس ذا آلية جسدية مفعمة بالمرونة » والتي نقف عندها مبهورين » 
فضلا عن إدخال تلامذته تحت ضغط القوى الكامنة في أبعد منطقة من مناطق 
اللاشعورء لکن هدف الممتل الأول هو ایصلله للمادة المطروحة على فرشة 
العرض ‏ ولیس التلوي والأنين » فكل جهد الممثل ألطقوسي وتوقده الجسدي»› 
لم يستطع خلق علاقة حميميه بينه وبين المتفرج .كما سعى لها منظرها ( 
غروتوفسكي ) صمن مفهوم التشاركية . 
ومن الجدير بالذكر أن فرقته قد حلت في آب ( ۱۹۸۶ ) وتشتت 
أعضاؤها ولم يتمكن أحد من إعادة التجربة . 
إن محاولات العودة إلى الوجود الازلي الأول لثم تكن سوى عودة إلى 
الخلف ( نكوص ) غير أن هذه العودة لم تحرز نتيجة ملموسة . 
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بیستر بروك 
Peter Brook‏ 
« ۱۹۲۵ )) 


البحث عن لغة مسرحية عالمية مشترکه » هو دیدن توجه ( بيتر 
بروك ) . وجاء هذا التحول بعد مرحلة متأخرة » فبداياته تشير إلى قدرته 
العالية بتقدیم عروض ( شكس بيرية وأعمال لجان أنوي وفراي ) » وفي 
خمسينات القرن الماضي تبنى مفهوم ( الشعرية المسرحية ) غير اللفظية 
عندما ترتبط المشاهد بعضها بالبعض الآخر كما هو الحال في القصيدة 
الشعریة . 

وقد ظهر ذلك في عروضه الطليعية تحت عنوان ( المسرح الممیت ) 
الذي شمل عروضا تراوحت بين الكلاسيكية والاجتماعية والكوميدية . 

ثم انتقل للبحت عن أسلوب جدید للعرض المسرحي ولم يجد ضالته الا 
في کتاب ( المسرح وقرینه ) لأرتو › وانحاز بعدها كليا للحركة الطليعية 
الفرنسية ودعا لترجمة نظریات ( آرتو ) وأخرج للمسرح ( مارا صاد ) ساعیا 
نحو المسرح الطقسي بعد ارتباطه ( بجان لوي بارو ) في مسرح الامم › 
باعتباره امتدادا للمسرح الشامل » وکان ( بسارو ) حینهایسعی إلى تلاقح 
وتوطید الترائیات المسرحية الشرقية مع الغربية مثل البوتاکو الكابوكي والنو 
مع تجارب ( غروتوفسكي ) .... 

وعندما سس ( بارو ) مركز البحت الدولي ( 6108 ) عام ( ۱۹۱۸) 
للبحت في الاسالیب الجديدة عین ( بسروك ) مدير لادارة المرکز » وکان 
الهدف ینحصر في ایجاد صيغة تركيبية تجمع كل الاسالیب بأسلوب واحد » 
وهي نزعة اعتبرت الثقافات التقليدية المسرحية من ( النفایات ) . 

عاد بروك للبحت في الاسطورة وحاول ارجاع الدراما إلى جذورها 
الأولية » وأن مفهومه عن المسافة الفارغة أو المکان الخالي " یتسم بحيادي 2 
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تخيلية تسمح للممثل أن يتحرك بحرية خلال العالم المادي ویقارب التجربة 
الذاتية بشكل حر.. ويعمد إلى توريط الجمهور بشكل جمعي " ۲۳) . 

وهوذات التوجبه المسرحي الذي أكد عليه ( غروتوفسكي ) ضمن 
مفهومه لمصطلح ( التشاركية ) كما قدمنا له . 

لقد كانت الأهداف المؤشرة في كتابه المساحة الفارغة تقوم على خلق 
الحالة الشعورية " وفقا للمجاورة والمفارقة » وتأثيرات صادمة وصرخات. 
ورقى سحرية»ء وأقنعة ودمی. وملابس طقسية . ومتغيرات في الإضاءة 
لاشارة البرودة والسخونه وایقاعات جسدية متقلصة › ۳ 
انتقاني عند الرمزیین والدادانیین ومفاهیم آرتو " ر:۲) . 

لم تقطف هذه التجربة تمارها ء فبدأ التحول بالاستناد إلى انتقال الفکرة 
والبحث عن لغة مسرحية جسدیة » وهو ما بحثه ( غروتوفسکي ) أيضافي 
نزعته نحو الأنماط الاصلية . 

فقام بإخراج تجربة ضمت مواد مسرحية من عدد من المسرحیات 
بطريقة ( القص واللصق ) ( الکسولاج ) ۰ مثل ( انبج‌ اس الدماء للارتو ) 
وأعمال سريالية ومشهد من مسرحية الستاتر ( لجينية وهاملت لشکسبیر ) › 
وهي أعمال اعتمدت التقدیم الإيمائي والارتجال . وتشسیر الدراسات وآراء 
النقاد بانهم لم يتأثروا بما كان يقدم . 

نم عاد لیقدم تجربتین الاولی عرض مسرحية ( الستائر لجينيه ) 
مستخدما آداء تمثيليا مشوبا بالجنون » ومؤثرات.صوتية وحيوانية » وأقنعة 
وایقاعات طقسية » وکانت تأثيرات ( آرتو ) واضحة . والمسرحية للمطلع 
تتحدث عن ارهابیین عرب یقومون بارتکاب جرانم قتل واغتصاب . 

أما الثانية فکانت ( مارا صاد ) حینما عالجها بالاسلوب الجنوني 
والوحشي والبدائي نفسه لتوکید مفهوم العلاج النفسي ( البارا مسرحي ) الذي 
شکل هدف المسر حية . 


ثم غير مجری التقدیم نحو العروض الدرامية التقليدية » فوقع اختباره 
على ( كلم منتصف ليلة صیف ) متجاوزا اللفة وطرانق لادامة الصلة بين 
الفعل الدرامي والجمهور »محاولا" خلق حرکات أكروباتيكية مشابهة لحرکات 
السرك » وسعی لاختزال الکلمات إلى أصوات › بأنساق الحركة الجسدية » في 
محاولة لتبادل الادوار " لیکشف عن مسرحية خلف لغة شکسبیر تنطوي على 
فوضوية شاملة وفرحة وحشية " ۲۰) . 

ولعل هذا التنقل من مدرسة إلى مدرسة آخری جاء لغرض تحدید ماهية 
الاسلوب أو الطرح الجدید » ویبدو أن الاخفاق هو آحد الاسباب التي أدت إلى 
عدم الدقة في الاختیار» فکان العرض الجدید نصا معدا عن ( ودیب ) شمل 
الطقوس الدنيوسوسية والتوجهیات الأورفية * التي تهتم بعب‌ادة الشيطان 
والطقوس الباخوسية والمشاهد الجتسية » وهو شيء يتسم بالغرابة والمجاز 
والتشابه الواضح مع ( آرتو ). لكنه يؤكد بأن الاسلوب الجديد غير مرض 
للكثير من النقاد والفنانين . 

إذ يستلزم أن نكون ( کل صورة لها عوائقها . موغلة في الماضوية .. 
موغلة في التجريد وموغلة في التعلق ) (۲۰) . 

ولقد شمل هذا التوجه كل تلاميذ ( آرتو ) والذين خاو فیمابعد . 
ولعل العرض كان بمثابة تعد على ذائقة الجمهور فيل الما اه4 (لمقدامة التي 
تعرضت للاستشعار من نزع الأجزاء الداخلية للجسم والفضلات بحيث شكي 
الممثلون من هذا التوجه اللا أخلاقي . 

وجاء على لسان أحدهم " على مدار ساعتين يشار إلى دماء وعيون 
قلعت وأحشاء شقت وأمعاء قطعت ثم الموت والكارثة والطاعون والفزع 
هي المكونات الأساسية لهذه المسرحية " ر۱۷) . 


۹۱ 


من الواضح أن خصائص قیام الطقس في المجتمع الحدیث العلساني » 
ربما لا يشي بأي دلالة دينية أو روحية »فضلا عن کونه یفتقر إلى الذاتية 
بالنسبة للعامة » وقد شمل هذا المفهوم جمیع العروض متعددة الأساليب . 

وعلی ضوء سياسة التغییر الخاصة بالتجربة ۰ بدأ( بروك ) باعادة 
النظر في ليه حبر حية لدی الممثلين تقام على ( التشاركية الجمعية) . 
على أن یکون الممتلون من نقافات وقومیات مختلفة » وهي لا تحتاج كما يعتقد 
البی رموز وعلامات ثقافية . فقد ضمت الفرقة ممتلین من ( آفریقیا وایران 
وإسبانيا وفرنسا وأمريكا وبريطانيا ) . وهي صيغة تحاكي الاممية والعولمة 
بمحو ثقافة الآخر . ولا تكدر ي دهاشي الكيفية التي سيدرك المتلقي من خلالها » 
( عشر لغات مع منات الاشارات والایماءات لعشر ثقافات في عرض مسرحي 
واحد ) . 

الصعوبة تکمن هناء في وسائل التخاطب والتواصل .... وقد آکد 
( بروك ) على ضرورة دمج الممتل في الجماعة " منطلقا من أرضية مبهمة 
مفادها أن الأشكال التعبيري 2 التي تخلقها الجماعة وان كانت صغيرة ( يقصد 
مجموعة الممثلين ) سیکون لها قوة و عمومية الأنماط الأصلية ۲ (۲۸) . 

شم حاول تط ویر مصطلح ( التشاركية ) بعملية هج هن دما انس تند 
إلى إسلوب ( ششسنر ) في التغذية العكسية أو الراجعية فقد كهإلل ممثلين 
أثنين » يقوم الثاني بتقليد الأول بكل ما يقوم به من حركات › وقد جاءت هذه 
المؤشرات في عرض ( العاصفة ) وكذلك في,كدولاج مسرحية ( هاملت ) 
موظفا استخدامات عديدة من الدادائية والسینما والحرکة المتثاقلعة) في تحقیق 
صورة تعبيرية للعقل الباطن مبنية على الاعتقاد " بأن تداخل اللاوعي الجمعي 
لكل منا يوجد جانباً من شخصية هاملت " )٠١(‏ . 

على وفق ما سبق بادر إلى تدريب ممثليه على التراتيل الأفريقية 
واللاتينية بلغة ( الأفیستا ) » وهي لفة فارسية ميتة من شاك ( الزرادشتية ) 
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في السحر والرقی . كما آنها لغات غير مفهومة مرتبطة بالمواسم الدينية› 
وعهد أيضآ إلى استخدام نبرات صوتية وايقاعية » اعتمدت النزعة الغرائبية 
لتقدیم عرض ( آور جاست ) في ایران عام ( ۱۹۷۱ ) . اتسمت بالرطانة 
الفارغة والتشویش » بحیث إن المتلقي یعجز عن فك شفراتها » كما أدخلت 
مصطلحات من اللغة السانسنكريتية مثل النور والظلمة والمب دا التدميري 
وضعها ( هيوز ) * بصيغة الکولاج » وأدخلت أساطير مثل برومثيوس 
وهرقل والفرس والضارعات والحياة حلم والخرافات الفارسية » مستخدماً 
تكوينا لکرات من النیران وطبول ومزامیر من المعادن » فقدم عرضا یتسم 
بالتجرید » وقد انحصرت استجابة النقاد بعدم الرضا لکونه یفتقر إجملة إلى 
الحياة » ذلك آنه أ سي طقسیاً نقیضاً للعقلانية , 

ویلاحظ أن الاعمال المقدمة تقوم دائما على احیاء الدیانات الوثنية 
القديمة و الروحية المغمسة بالسحر مع تضاد واضح مغ الدیانات السماوية. هل 
یمکن لنا أن نتساءل عن الهدف .؟ 

ویبرر سعیه وفشله بقوله " ليس هناك إخراج متقن لمسرحية ما . كما 
أنه ليس هناك الوضع المثالي للاخراج ۲ (.۳) . 

إن نزعة ( بسروك ) كانت تنطوي على نبد ثقافات المسرح التقليدي 
بوصفها نفایات »وهنانرى بوضوح لا لبس فيه آنه یعود داتما للمسرح 
التقليدي ليستقي منه مقاطع من هاملت أو آودیب . 

ثم مالبث ( بروك ) إلى أن دخلم دخلا لا يقل أهمية عن سابقيه 
ولكن هذه المرة بإطار مشروع ( باربا ) المسرحي الذي أطلق عليه ( المعهد 
الدولي للأنثربولوجيا ) وتعني ( العرق الخالص النقي ) ليقدم عرضا شبيهآ 
( لأور جاست ) وهو عرض (المهابهاراتا ) عام ( ۱۹۸۵ ) وعرض 
( اجتماع الطيور ) بنفس الأسلوب السابق . وهي عروض كما هو معروف › 
جعلت من آلاسطورة الصورة الأكشر تکثیفا» وأستند العرض على إدخال 


۹۳ 


مفردات رمزية ودلالية » كالشمس ( دلالة فرعونيسة ) والشيطان ؛ ( دلالة 
دنيوسوسية ) وخیول متوحشة » وأسلحة سحرية مقدسة » ورژوس فيلة › 
( دلالة بوذية ) .... ویطرح العرض فكرة غريبة نوعآ ما ء. تتلخص بأن 
الآلهة انسان » ویمکن للانسان أن يكون لها وبهذا یمکن تبادل الأدوار . " 
وأن البئسرية في المهابهاراتا علیها أن تدمر نفسها حتى یتسنی للشخصیات 
الموجودة الوصول إلى الجنة " ر۲۰) . ولعل هذا التوجه ينطوي على توكيد 
مفهوم ( المبدأ التدميري ) لانسان في سبيل حرية الروح» وهو جانب 
فوضوي ورجعي » قد سعت أليه تجمعات دينية جعلت من الانتحار الجماعي 
والموت هدفا ساميا من أهدافها . 

ویوکد ( بروك ) في هذا المجال " علينا يتوقف جر انتباه الجمهور 
والاستحواذ على إيمانه .... يجب أن یکون لدی المتفرج منذ البداية ما آطلقت 
عليه حساً باطنیاً لا شکل له ۲ (۲۲) . 

یمکن القول إن مسرح ( بروك ) قدم نا صیغا جديدة في عمل الممثل 
توافرت على نزعة أدائية متقدمة في خلق صور مسرحية جديرة بالاحترام» 
فالعصي تتحول إلى أسرة وغابات و أسلحة حربية دفاعية » وایهام المتفرج 
باطلاقالسهام من آقواس فارغة يبدو جميلا ومقنعاً » واستخدام الحرکات 
الأكروباتيكية تشي بصناعة الخدعة المنظمة والانبهار بها أحيانا . 

لقد كان ( بروك ) آکذرایغ الا في البدائية هن سابقيه ومن أهياربا و 
ششنر ) . فليس كل الانبهار الذي بقدم على الخشبة يبعث على الرضا » ذلك 
لکون الشکل ربما يفتقر إلى التاثیرآولا» وخلوه من المض‌امین ثانيا. 
والصعوبة البالغة في فك شفراته قد يرهق المتفرج ثالثآا . فغياب المعنضسی 
التأويلي وتشتت الدلالة وتجلیات الطقس والبدانية » لم تحقق قیام التشاركية في 
المجتمع المعاصر لأن ما يقدم لا يعني الفرد . كما هو الحال عندما قدمت مثل 
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هذه العروض ‏ على مجموعات غير متحضرة في آفریقیا » ولم تحدث أي 
استجابة . 

ویری بروك "أن القوة الكامنة في آلاسطورة يتم تحییدها وعزلها 
كلما زادت المسافه بینها وبين القضایا آلمعاصرة ۲ ( ۳۳) . 

ویمکن حصر نظرية الا خراج عند ( بیتر بروك ) بالمنطوق الاتي : - 

( ان ألأشكال الأسطورية والطقسية البدانية التي يخلقها العرض . 
بوصفها مشابهة للانماط الاصلية ) . 

أن سعي بروك للانضمام إلى مفهوم العودة للجذور والانماط الأصلية › 
کونها تقدم انقلابا للذات وفق مفاهیم اللاوعي الجمعي » قد يشكل اختلافا بين 
من يتفق أو يختلف عليه › انمانقدم عليه هو قراء:ة للنظرية الاخراجية 
بالموضو عية العلمية التي هي سبیلنا للبحث . 


مصادر الفصل الخامس 

(۱) کرستوفر آینز » المسرح الطليعي » تر سامح فكري . القاهرة : مهرجان القاهرة للمسر ح 
التجريبي » ( ۱۹۹۲ )۰ص ( ۱۱۷). 

(۲) کرستوفر » المصدر السابق » ص ( ۱۱۰ ). 

(۳) للمزید ینظر المصدر السابق نفسه ۰ ص ( ۱۱۷) . 

(5) المصدر نفسه والصفحة . ۱ 

(۷) مارتن أسلن » آتنونان آرتو » تر سعيد آحمد الحکیم ‏ بغداد: دار الشوون الثقافي 2 (۰)۲۰۰۱ 
ص (۲۰) . 

(۸) مارتن أسلن » المصدر السابق » ص ( ٦١‏ ) . 

(۱۱)نفس المصدر آعلاه » ص ( ۱۱۶ ) . 

* نسبة إلى طقس لاله دنیوسوس اله الخصب والجنس والخمر عند الاغریق القدماء , 


** الكتابة الهيروغليفية المصرية» دات خصائص صورية ورمزية ولو جمعت بطريقة رقمية 
اه دام حي امن فسات الستر اسرد مت رس + 

* شعاثر خامضة لعبادة الالهة تتسم بالرقص والغضب والغناء عند قدماء الاغریق . 

(13) اظر ايكاق کیت > عون فشکی واشكلية کو ارک تاللامشررعي مرقم فر وک 
على الانترنیت . 

(۱۳)سعد آردش ‏ المصدر السابق ». ص ( ۳۰ ) . 

(۱4) غروتوفسک لد سرچ تر كمال قاسم » بغداد:دار الرشید للنشر(۱۹۸۲) » ص( ۲۲) . 

سي وي ل صلق ,ص ( 10 ) . 

)۱١(‏ انظر اتیکان كيف مصدر السابق.. 

(۱۷ )نفس المصدر أعلاه . 

(۱۸) المسرح الطليعي » ص ( ۱۳؛ ) . 

(۱۹) أتيكات المصكاى السابقيفقسه . 

(E ۰۱ 

(۲۲) سعد أردش » المصدر السابق » ص ( ۳۱۰ ) . 

* للمزيد أنظر » غروتوفسكي والمسرح » قاسم بياتلي . 

(۲۵) المصدر نفسه » ۲ ۰۰ 

* الاورفية / اسطوره نسبة إلى آورفیوس. 

(۲۷) المسرح الطليعي ۰ ص( ۲۰۲ ) . 

(۳۰) نفس المصدر ۰ ص ( ۲۷۷ ) . 

(۳۱) سعد اردش »مصدر سابق » ص ( ۲٩۹۳‏ ) . 

(۳ )نت يروك المضتر السایق#هن ( :۱۰۷ ). 


* هیوز ‏ باحث انثربولوجي » وخبیر باللغات الميتة . 
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الفصل الساد س 
ما قبل التعبير 
أيوجينا باربا 
Eugenio Barba‏ 


للع يكن ( بازبا ) المولود في نابولي الايطالية مهتما بالمسرح لولا تأثره 
منذ نعومة أظفاره وهو يشاهد في أحد العروض المسرحية حصانا يعتلي 
الخشبة . فكانت هذه الصورة قد تركت في نفسه رغبة في التوجه نحوالمسرح. 

وعندما عمل لحاما على إحدى السفن بعد سفره للنرويج » كان یروق له 
التعرف على فنون الشرق . كما أن استعداده وميله لحب المسرح جعله يطلع 
على أعمال كبار المخرجين العالميين أمثال ( كريج و مايرهولد ) ويطلع كذلك 
على دراسات ( برشت) ويهضم نظرية المسرح الملحمي . ثم سافر إلى بولندا 
لبلتقي ( بغروتوفسكي ) » وحينما وجد أن أفكاره تميل إلى منهجه » أصبح فيما 
بعد مساعدًا له فترة من الزمن . ثم ما لبث أن اختلف معه مؤكد آن ( جيرزي) 
يهتم بالتدريب أكثر من اهتمامه بالعرض المسرحي ( وهذه شهادة تؤكد رأينا 
في ما باحثنا عنه عند غروتوفسكي ) . 

انتقل بعدها إلى الدنمارك ليؤسس فرقة ( الأود ين ) ( ١555‏ ) وبسدعم 
من المجلس البلدي » وقد ضمت الفرقة أعضاءًا من جنسيات مختلفة . 

يمكن القول ان اتجهه ( باربا) المسرحي هو امتداد لعمل 
(غروتوفسكي ) أو تطوير لمنهجه » وبعد تأسيس ( الأود ين ) أعلن عن فكرة 
( موت المسرح ) ولكنه استمر في البحث الذي بدأه ( جيرزي ) ضمن السياق 


۹۷ 


التلقائية إلى حالات خاصة من الألم والرغبة والخوف . متوجا ذلك بشکل 
المسرحية الذي آسسه عام ( ١959‏ ) . 

ضم المعهند آساتذة جامعیین وب‌احتین في الأدب والفن وممتلین من 
في التحلیل عبر الثقافات» ضمن مداخل التقنیات والتوجه نحو توظیف التراث 
الشرقي ( النو والکیوجین الكابوكي والکاتاک‌الي والرقص الباليزي والهندي ) 
والتقنيات الارتجالية لبلدان مختلفة . 

" إن آنثوروبولوجیا المسرح هي دراسة السلوك آلمشهدي لما( قبل 
التعبیر ) الذي يوحد کأساس لمختلف الأجناس والأسالیب والأدوار لتقالید 
الشخصية الجماعية ۲ ۱ . 

وعلی وفق تعريف ( باربا ) للانثروبولوجیا یطالعنا بالانفتاح على ثقافة 
الغیر و إيجاد روابط وشائجية بين المسرح الشرقي والغربي , للولوج في 

ان خصوصية آنتروبولوجیا المسرح تستند إلى رؤية ( آیرو - أسيوية) 
ولیس على دراسة المسارح الأسيوية » ولکنها في الوقت نفسه لا تنکر 
التعامل بهاء وآن هذا التوجه الأيرو- آسيوي يشير كما یعتقد ( باربا ) إلى 
مرجعیات من التي اهتمت باشکالیات عمل الممثل " آبتداء[ من مسرح آوبرا 
بكين إلى برشت والمایم لغاية النو الک‌ابوکي وصولاً للبيوميكانيكية والبالیه 
ومن آرتو إلى مسرح بالي " ۲) . 

يخضع ( باربا ) جسد الممثل وذهنه إلى تكنيك خارجي يستند على 
مبادئ مكرورة تدعوها أنثروبولوجيا المسرح ( ما قبل التعبير ) ويتحدد 


۹۸ 


العرض من مستوی ما قبل التعبیرات إلى العرض التمتيلي ۰ آما( الثالث ) 
فهو الذي یقع تحت وطأة الذاتية الشخصية والأسلوبية الثقافية » فهو إن صح 
تکنیکات و استخداماف ال 
الانساني ما قبل التعبیر في حالة من العرض المنظم » وعلی هذا الأساس یمکن حصر 
عمل الممثل.في ثلاث حالات : 
(۱) شخصية الممثل / أحاسيسه وذكاؤه ذاتيته الاجتماعية بحیت يبدو وحيدا 
في نوعه لا يتكرر . 
(۲) خصوصية التراث ألمشهدي / الظروف التاريخية والثقافية التي تبرز فيها 
(۳) توظيف الجسد- الذهن / حسب التكيفيات الخار جي توالي بدورها تصبو إلى 
الإبهار حين وضعه في شكل قابل للتصديق ر ۴) . 
ويتضح من خلال دراسة البحث بأن ( باربا ) لم يكن بعيداة عن ما قدمه 
( غروتوفسكي ) وأن تقنيات أداء الممشل عند ( باربا ) لم تأخذ شكل العملية 
أعمال درامية تستقي جذورها من الأسطورة " لكنه قريب الصلة بالسرك 
العالمي » وكان ظهوره الأول أكثر مباشرة في التوجه السياسي " (؛) . 
ولعل توجهه نحو الأنماط الأصلية البدائية والقهر والعنف ولغة الجسد 
( العلاماتية ) يمكن أن يشكل قرينا للتوجهات التي سبقته . وقد بات ذلك 
واضحا من صيغ التقدیم لعروضه المسرحية وفي مقدمتها اختياره لمسرحية 
( کاسبار ) . 


۹۹ 


من الواضح أن اختیار شخصية ( کاسبار هاوزر ) قد تصبح علامة بارزة في 
هذا التوجه » فقد سبق ( لجيرزي ) تقدیمها وکذلك ( بروك وجوزیف تشیاکن ) ثم عاد 
( باربا ) ليقدمها بوصففاً كما يعتقد صورة تعبر عن الانسان الطبيعي في مواجهة 
المجتمع . وموضوعة کاسبار تنطوي على أنه ذلك الطفل الذي حتميته تقبل على 
الموت » ولا تعرف عنه شيئا » والمشكلة الرئيسة في عرض كاسبار ( لباربا ) . 

" هي مشكلة ترتبط بالکثیز من الأعمال الطليعية والذي أشير إليه باعتباره 
قداساً إلحاديا " ری . 

إن أي طرح مناوی للدين يفقترض مسبقا وجود مناخ يمكن تهشيمه في 
لمجته ۱۷۱ 0ب 999۵ هذا العرض دفع الجمهور إلى 
إسقاط قناعه الاجتماعي » دون طرح أي حلول حتى وان كانت ميتافيزيقية . 

ولما كانت أعمال باربذات صيغة تركيبية تجمع بين التعالي 
والطقوسي كما عند ( غروتوفسكي ) وبين الوجودية الصارمة عند ( بكت ) › 
وجد ( باربا ) نفسه في غرائبية التقديم » فسغى لإيجاد مدخل يجمع بين 
خصوصيته الاتجاهية وأداء الممتل » فوظيفة الممتل قي مسرحه تستند إلى 
مشابهة قرينية مع طائفة هندوكية تسمی ( الالفسازّيين ) حينما يؤكد ذلك بقوله 
" ينفي الألفاريون وجود ذات إلهية . كما ينفون وجود رجاء » وان الحياة 
بالنسبة لهم وهم ء فان أفعالهم لا ترضي المجتمع بأكمله › فم في وضع 
شائن يؤدي إلى عزلهم وأنهم بمثابة ( دراويش ) » وأن انفعالاتهم المتناقضة 
تبحث عن وحدة تصب في مجال يحظى باحترام المجتمع ألا وهو الدين " رد . 

يتضح مما سبق بأن محاولات ( باربا ) تصب في النهج ذاته الذي بدأه 
الطليعيون ( آرتو وغروتوفسكي وبروك ) الذين التجووا إلى النزعة البدائيةء 
كيما تقدمهم خطوة نحو التوجه السياسي المتسم بالتغییر 77 اگم . 
لكنهم سقطوا قي الغرائبية وأساليب التمثيل المتطرفة . 


ولو شاء لنا تتبع فرقة ( الأود ين ) فإنها بدأت بتقدیم الرقصات 
بوصفها أنماطاً مشترکة للتعبیر عن کل الثقافات » ثم ما لبشت هذه الرقصات 
أن تطورت لتأخذ شدكل العروض الاحتفالية والتي تم تجميعها بطريقة 
( الکولاج ) من مناطق مختلفة » كالأشكال والرسوم والموت في جزيرة بالي » 
وتوجهوا لتقديم عروضهم في الشوارع » وهي صيغة تميزهم عن المسرح 
الرسمي والدراما الطليعية التجريبية » فأطلق عليها ( باربا ) ( المسرح 
الثالث ) . 

في مدخل آخر لمسرح الأود ين يتجلى مبدأ ( المقايضة ) وهي عملية 
تشير باتجاهين الممثل والجمهور » وهي كما نرى عودة أخرى نحو التشاركية 
.إن هاتين العلاقتین تنطويان على وظيفة تؤدي بالضرورة إلى ( تغير ) 
وليس شيئا جامدا .فقد ورد أن آداء‌ها التمثيلي جاء مساويا للفرق التي تشترك 
ضمن فعاليات المسرح الثالث وبالخصوص عرض ( سيكون اليوم يومنا 
۰ )/. 

آما موقفها التفايضي ملع آلجمهور فقد ايق هل » لکون مبدأ المقايضة 
يتطلب تبادل الخبرة أو المعلوماتية أو التغير السيكولوجي والفسيولوجي . 
وهذا ما لم يحدث البتة » على الرغم من تغير العلاقة ۳۳84 فرج 
والعرض » وقد سرى هذا المفهوم على معظم عروض المسرح الثالث والتي 
يمكن تأكيدها كما يأتي : 
(۱) رفات برشت ۲. 
(۲) فير اي . 
(۲) جیروم سفاري . 
(:) سیکون الیوم یومنا . 
(5) عرض الملیونیر . 


ولدراسة الخصوصية الاتجاهية للمسرح الایرو آسيوي ‏ لابد من 
الخوض في شکل العروض وماهیاتها » وأسلوب التقدیم الادائي متمثلة في 
عرض ( سیکون الیوم یومنا ) . 

العرض يتغلق بصور لغزو الغرب الأمريكي . یقدم العرض في باحة 
دائرية یجلس فیها المتفرجون » كما یجلس أبناء القبيلة حول النار في شکل 
يشبه السيرك › تقوم في وسطه قائمة تثبت علیها مساقط الاضاءة ومنصتان في 
وسط الباحة یعلوها قوسان تجریدیان یمیتلان بیوتا لستة رجال ( ثلاثة 
متحضرین وثلاشة غير متحضرین ) وتقوم فکرة العرض على المذبحة التي 
تعرض لها نساء وأطفال الهنود » وان الغرض من استخدام الدائرة جاء لتقدیم 
رقصة الشمس التي كان يؤديها هنود آمریکا تمجیدا للشمس *. 

" إن مسمتي البساطة والطبيغية التشاركية اللتين اتسم بهما العرض 
.... كانتا من بين السمات التي ميزت أسلوب الأداء التي استقرت علية فرقة 
الأود ين والذي يسمح لها بتقديمه في أي مكان "(؛) . 

وعودا على بدء فان العرض ينطوي على مجموعة من الثوابت ( التي 
باتت مكرورة ) منها العودة إلى البدائية والرغبة في تفعيل الديانات الوثنية 
كرقصة الشمس » والبحث عن أسلوب استخدام الدائرة المغلقة في إقامة الطقس 
في كل العروض. ومحاولة إظهار خصائص الفسوة ‏ كالوحشية والققل 
الجماعي واستخدام ثقافة الآخر المنسية . 

آما عرض المليونير فقد تم إعداده من خلال رحلة الفرقة المكوكية › 
والتي تقوم على التشاركية » فجزء من العرض يقترن بعروض السيرك بکل 
أساليبه الأدائية » وقد أقحمت فيه أشكال فنية مختلفة من العالم . والجزء الآخر 
عبارة عن كرنفال ذي صيغة تركيبية كونية » ضم مجموعة من الثقافات في 
مزيج غريب جدا؛. من مسرح النو ورقصات الحرب عند هنود الأمازون 
والدراما الطقوسية البالينيزية » والتي قدمت على أنغام موسيقى الجاز» بينما 


امتزج الک‌ابوكي بمسرح الکباریه عند برشت » ویصل العرض في ذروته إلى 
موکب جنائزي يتحول إلى رقصات الفسوق التي تنتهي بطقس قطع عنقي 
دميتين في هيئة وحشية » وهي مأخوذة من طقوس الرانجد البالينيزية ذات 
الطابع السحري . وقد رأى بعض النقاد " أن العرض استعراض لافت 
للمهارات الفنية والجسدية ولكنه لم یختلف عما قدم له ريتشارد ششنر في 
عرض دنيوسوس عام "١555‏ . 

أخيرا يمكن قراءة تجربة ( باربا ) وفقا لتصوراته التي تقوم على مبدأ 
المقايضة ( التشاركية ) والذي يستند على الجدل بين خيال الممثل وتجربته 
الواقعية ومواجهته للجمهور » ولكونه يقصي النص الدرامي » فعمله يقتضي 
الارتجال في التمرين ضمن العمل الفردي والجماعي للفرقة . وإن صيغة 
العرض الفكرية تنهض وفقا لمُقاظع المونتاج والكولاج لمجموعة من 
الأساليب الخاصة بالمسرح الشرقي . ویقدم العرض وفقا لقناعة أعضاء الفرقة 
في نهاية التمرين . فالعرض المسرحي باعتقادهم تمرين مكتمل ومنظم » كما 
يوظف باربا في عروضه تقنية استخدام القوائم الخشبية ( العكازات ) وهي 
صيغة استخدمها مسر الخبز والدمی » وبعض الاکسسوارات ذات الطابع 
البداتي والموسیقی الطقسية » والبحث عن أماكن مفتوحة کالشتوارع والساحات 
لقیام الطقس المعتمد تماما على المهارة الجسدية . 

ویمکن حصر نظرية ( آوجینیو باربا ) الاخراجية وفقا للمنطوق الاتي: 

( إن دعسانم العرض الأيرو - آسيوي تنهض على مبدأ المقايضة 
الأنثروبولوجية الناجمة عن مواجهة الممثل للجمهور في التشاركية الطقسية 
المنبعثة من الاسلوبية الثقافية ) . 


قادوش کانتور 
Tadeusz ۲‏ 
رد ۱۹۱۵ - ۹۹۲ ) 

فنان ومخرج مسرحي وتشكيلي ( سينوغرافي ) من أشهر مبدعي 
التجریب في المسزح البولندي » اشتغل بالرسم » ولد في ( فيبسولي ) وکان 
والده قد قتل في الحرب» فعاش مع آمه في كنف شقيق جدته » وهو رجل دين 
داخل الكنيسة . كي عام ( ۱۹۲۲ ) انتقل إلى مدينة ( تارنوف ) وتأثر حینها 
بر وفن ات ویر بعد ترفن التحق بكلية الفنون الجميلة عام 
( ۱۹۳۶ ) تشم درس الستینوغرافیا على يد( كاردل فسریتش ) خبير 
السينوغرافيا » بعدها اهتم بالبنيوية والباهاوس, واتجه نحو تيار المسرح 
الطليعي » كانت رغبته في أن يار هذا الاتجاه » ثم ما لبث أن ثار على كل ما 
هو طليعي وتجريبي » وجدد توجهه بداية من التكعيبية مرور[ ببنيوية 
مايرهولد والمسرح الحر ( لتايروف ) ومسرح ( فاختنکوف ) ومسرح 
الباوهاوس . 

شم تأثر ببدایات مسرح ( کریکوت ) قبل أن یتولاه . بعد الحرب الثانية 
عاش ( کانتور ) في عزلة من عام ( ۱۹۳۹ ) لغاية (۱۹۶۵۰ ) وفقي ضیاع 
شامل في فترة قطع العلاقات الثقافية » ثم اتفق مع جماعة من الرئیامین غير 
الأكاديميين » لینظم وا مسرحا سریا أطلق عليه ( مسرح ما تحت الأرض ) 
وهذه المرحلة أجبرت ( کانتور ) على الاعتراف بالتجریب کونه قد أوصله 
إلى الرؤية العميقة » وقدم عدة أعمال » ثم هدد الألمان أضحاب المسارح 
بالموت ‏ لکنه قدم عرضه ( عودة آودسیوس ) في شقة كانت تحت الأرض . 

وبهذا تکون فترة الاحتلال النازي فترة النضج ( لکانتور) فیما یخص 
فكرة الطليعية » ثم سافر عام ( ۱۹۶۷ ) إلى باريس فتعرفك على تبارات الفن 
الحدیث السريالية و التجريدية و التكعيبية و الدادائية . 


وفقا لما تقدم يصعب تصنیف اتجاه ( کانتور ) المسرحي من کونه 
منفتحاً على عدة تيارات فهو كما يبدو ذاتي وشاعر ومسرحي ومخرج مستقل 
عن الآخرين . استمد معظم توجهاته من البنيوية والسريالية وفن التصوير 
التجريبي ( 11۱۴0۲۳۱ ) والدادائية والهابننج ( happening‏ ) مسرح 
الواقعة والتجريب والتجريد » بين هذا الخليط غير المتجانس قدم ( كانتور ) 
عروضه المسرحية . ولما كان مسبقا فنانا تشکیلیاً ورساما فقد تلمس توجهه 
نحو الخشبة بإطار السينوغرافيا » وتشير بعض المصادر إلى أنه كان عاشقا 
لتیار الباوهاوس ؛ فضلا عن أنه كان ينشد إلى " قضية توحد الفنون ومزجها 
ودمجها في كيان إبداعي لا يتقسم ولا يتجزأ ۲ .)١(‏ 

ونری أن المرحلة التي سبقت سفره إلى باريس »› كانت المرحلة 
الأنضج في حياته » فلو استمر في تحقیق تجاربه داخل بولندا لكان قد أصبح 
من أكبر المخرجين العالميين» في مجال المسرح وبناء العرض السينوغرافي » 
بوصفه يمتلك عدة مقومات منها أنه شاعر/ذوبقيال خصب ورسام تشكيلي 
يمكن أن ينشئ ما يحلو له في الفضاء» ومخرج مسرحي متمكن من آدواته 
وأخيرا السينوغرافي الذي يمتلك خصائص تشكيل الصور البصرية . 

يعتقد ( كانتور ) أن أي موقف درامي يبدأ من ( الصفر ) ولا يعني هذا 
انقطاع المفهوم الحرء بل يعني تحدیذا لفكرة المسرح» الذي يقوم على إبداع 
فن ينمو تصاعديا واقترابا من ردود الأفعال » باعتبار أن الفن الذي يقدمه يمثل 
منطقة ( قاع ) الحياة اليومية » بعيدا عن المبالغة وانخفاض الحرارة الصاخبة 
وضد الوهم وضد فرض مواءمة الفن للواقع . وهذا ما دعاه ( مسرح الصفر) 
لقد كانت المرحلة الأولى من إبداعه قد تنامت لتصل إلى مرحلة التجريب 
الفعلي » مما دفعه لتشكيل فرقة مسرحية حصرت عملها بالتجريب أطلق عليها 
( کریکوت ۲ ) وبهذا طبق خصائص الواقعة . معتمدا التلقائية في بناء صورة 
العرض البصرية » وكان تأثره بالداداتية والسريالية سندا لتقديم عمله 


( الفضيلة المميتة ) موک دا " على اللحظات الآنية للذات الانسانية وتتکرر 
التجرب4 عبر الصور المخزونة في ذاک رة الانس ان المعبرة عن 
رغباته بصراحة ...وقد استخدم آجساد الممئلین کدمی تعبیرا عن ذوات 


بعد الحرب العالمية الثانية أصبح ل ( کانتور ) مكانة بارزة في فنون 
السینوغرافیا والحداشة » مصمنمّا ومخرجا ویعد عمله ( دقة دقة ) تتویجا لهذه 
المزحلة » اذکان متسماً بالجرأة والالحاد والکفر علی القیم السائدة . 

فالفن في راینه يقع بين ( السینوغرافیا والاخضراج) * ۰ ویعتبر ذلك 
اقتحاما واعيا بالتشکیل » لمفهوم الا خراج المسرحي من تحدید النص وتحلیله 
إلى الادوات التشكيلية والمفردات السینوغرافية التي تحل محل الحدث › 
وتكون وضعية الممثلين والديكورات مكونة من تفاصيل دقيقة » ممثلة لعناصر 
معمارية تؤدي وضصعية درامية بشسکل متکامل » هدفها التعبیر عن الفضاء 
الخارجي » ويقترح تحديد خشبة المسرح بنقاط » ومكان يلعب فوقه الممتل 
أثناء الحدث الدرامي » بحبث تکون اللحظة التي پتواجد فيها السینوغرفر » 
نقطة تکشف أنه نفسه المخرج في الوقت ذاته » کونه مصمم الاطار التشكيلي 
وإبداعه فوق الخشبة ويؤكد ( کانتور ) 

" بأن هذا الأسلوب غريب عني آتطلع إلى شيء آعلی مرتبة من حدود 
بولنداء بل اقتحمت معركتي وتداخلت مع الفکر الانساني العالمي " ر. . 

ومن الملفت للنظر أن ( کانتور ) يزج نفسه قي آعماله المسرحية كافة 
> ویحاول أن يجد مكانا حتی لو كان في قلب الحدث ‏ يعللها بکسر الإيهام . 
وتظهر على أعماله ملامح التناقض » ويحاول أن يؤكد بأن فنان اليوم اختار 
أن يكون في مواجهة الفزع والرعب في الحضارة ( ولعلها تأثيرات سفره إلى 
باريس ) ولا يخلو مسرحه من فكاهة تعتمد المفارقة بين عنصرين جوهريين 
( أي عنصرين يتم تحديدهما ) » بوصفهما يشكلان كرامة الإنسان وكبرياؤه 


في الدفاع عن نفسه لمواجهة الفزع . 


ولعل اهتمام كانتور بالتجریب مهد لخلق أشكال مسرحية مثل 
( مسرح اللا شکل عام ۱۹۲۰) و( مسرح الصفر عام ۱۹۲۳ )و( مسرح 
الأحداث عام ۱۹۰۳ ) و ( مسرح الموت عام ۱۹۷۵) . 

ومن المفیند أن تكون مسرحية ( موت الفصل الدراسي ) من آهم 
عروض ( کانتور ) » بوصفها تتضمن خلاصة تجربته المسرحية » وتتمحور 
حول حياة الانسان من الولادة تم الطفولة إلى الموت » وقدم العرض بمثالية 
جمعت بين التشکیل السينوغرافي والصیاغه الإخراجية » استخدم فیها تکفین 
الشخصیات » ولکل شخصية دمية تتحرك معهاء کونه قرینا لصاحبه » وهي 
تقترب من فكرة آرتو مع القترین السيكولوجي » وتعني كذلك فکرة ازدواجية 
الذات وتناقض الاضداد » مقتربا من فكرة العبثية الغروتوفسكية » وهي آجساد 
لبشر لكنها قدمت بصيغة کاریگاتورية » وتتوالی الأحداث من الذکریات 
المدرسية المتغيرة » تسديهة تام تالم حكة عبرءلاواية الميلاد والطفولة 
والشيخوخة والموت . 

المسرحية في الجانب الآخرء تشير إلى موت الحضارة والثقافة » 
وتحاكي توجهات آرتو وقد حاول إدخال رقصة الفالس التي تتكرر مع جنون 
المسنين » وحركات المجانين بلا معنى » كما بدا ایقاع‌العرزضش طويلا » في 
معزوفة تتنافر أصواتها » وفجأة بإشارة من المايسترو ( كانتور ) يتوقف کل 
شيء ويدور( كانتور ) حول الخشبة يتحرك مفكرا ثم يتوقف » ويستدير إلى 


أن يبدأ الجمهور بالتصفيق » ويعلن ( كانتور) موقفه هذا بقوله: 


" هذه الظروف وتلك المواقع كانت بالنسبة لي غريبة . إن مفهوم 
الهجرة كان مضاداً لطبيعتي المتحررة والمحتجة وضد ضرورة الوجود وضد 


الأسوار .. ۱۲ . 


رغم وجود هذا التناقض والتشتت ‏ لكن العرض یتسم بالقدرة 
السینو غرافية » والقیمة الجمالية التي بدورها آلغت الکثیر من هذا التشتت › 
ولکن تبقی دعونه للبدائية والطقسية وبعض التیارات قائمة » وهي تقریبا ذات 
المفاهیم التي استخدمها رواد المسرح الطليعي › الا أنه ترك بصمته على 
العرض المسرحي بوصفه مخرجا وسینوغرافیاً من الطراز الأول . وتشیر 
بعض المصادر إلى أن كفة السینوغرافیا تميل على كفة الاخراج . 
قدم كانتور للمسرح : 
(۱) آورفیوس . 
(۲) عودة آودسیوس . 
(۳) صانعة الأحذية الساحرة . 
() فلیتعفن الفنانون . 
)٥(‏ فیلیو بولي فيلو بول . 
(1) لن أعود هنا...ثانية . 
(۷) إنه الحب والموت . 
(۸) موت الفصل الدراسي. 

بموته انحسرت تجربة ( كانتور ) عام ( ۱۹۹۲ ) ولح يعد آحد من 
تلامذته يمكن أن يستمر بالتجربة . 

وفقا لما تقدم فان نظرية العرض المسرحي عند ( کانتور) یمکن 
إيجازها بالمنطوق الآتي : 

( ان فن التصوير التجريبي ينهض ضمن إطار تلاقح البنيوية 
والسريالية والدادائية والهابننج المبرزة بالأشكال السينوغرافية ) . 


خصانص الاتجاهات المسرحیه المعاصرة 

بادی ذي بدء قد یقفز إلى الذهن تساول مفاده ( لماذا آنعطف المسرح 
هذه الانعطافة الکبيرة بعد الحربين الأولى والثانيه وتخلی عن أساليب 
المسرح الحديث ) .؟ 

وللإجابة عن هذا التساؤل تتضح هناك عدة أسباب ساعدت بل فجرت 
عددا غير قلیل من الاتجاهات والقيارات الفسرحية ألمعاصرة بحيث إنها طغت 
في الآونسة الأخيرة على مساحة المسرح العالمي . كما أنها غيرت الكثير من 
المفناهيم وطرحت العديد من الأفكار وابتکرت علائق جديدة بين المسرح 
والصالة . ويمكن القول إن ظروف ما بين الحربين وما بعدها كانت أحد أهم 
هذه الأسباب في هذا الشأن »فضيلا عن أسباب أخرى مجاورة عدت عوامل 
مساعدة في قيام مثل هذه التيارات . 

وللولوج إلى جوهر الموضوع ء لابد من القاء الضوء على ملابسات 
وظروف الحربين والخصائص المتنوعة التي كان من جرائها شمول معظم 
دول العالم بويلاتها ونتائجها » شملت فيما شملت الثقافة بكل ما ينطوي تحت 
خيمتها » إن الواقع المأساوي الذي فرضته الحرب › قد ترك الأثر البلیغ على 
جميع المستويات والصعد » ولما كانت الثقافة هي صدی الحياة وانعكاسها 
المباشر » فقد كان المسرح انعكاسآ للإحباط والنکوص واليأس الذي خلفه واقع 
الحرب . 

من البديهي أن يكون لقيام الحرب بين المعسکرین عدة أسباب منها 
اقتصادية أو سياسية أو آطماع جشعة أو تصارع إراداتيؤ ار .ومن 
البديهي أن تكون ساحة القتال ضمن أماكن تبتعد عن المدن والقصببات 
المأهولة بالسكان » وتسمی بالعرف العسكري ( الجبهة ) أو ساحة المواجهة› 
وتعد کل مساحة فارغة خلف هذه المساحة بمثابة مساظةآمخصصة للمناورة 


وحشد الجیوش وحفر الخنادق وتهيئة الأسلحة الهجومية والدفاعية لکلا 
الطرفين المتنازعين . 

غير أن ظروف قيام الحربين خرجت عن المألوف » فدلا من أن 
تكون مواقع القتنال جبهات خارج المدن زحفت الجيوش إلى داخل المدن » 
ومنها المدن الکبری ( باريس . لندن . موسكو ) وعواصم أخرى ؛ مما دفع 
الجيوش لإسقاط هذه المدن بالقوة رغم كثرة الخسائر بالأشخاص والمعدات . 
بوصفه يشكل نصرا عسکریا ومعنوی] للجيوش الزاحفة » وخسارة معنوية 
وعسكرية لجبهة الصد . وبهذه الصورة تحولت معظم المدن إلى ساحات 
حرب حقيقية وسط السكان المدنیین الذين لا ناقة لهم فيها ولا جمل » فتحولت 
المدن الآمنة إلى تكنات عسكرية ومظاهر حربية وافرة الدلالة . 

فدور العبادة والمدارس تحولست إلى مستشفیات لإيواء الجرحى » 
وتحولت الشوارع إلى متاريس للمواجهة » والسرادیب إلى ملاجئ » كما انتشر 
الجنود في كل مكان بأسلحتهم كافة » وشمل القصف مرافق الحياة برمتها 
وانتشر الذعر والرعب رافقت ذلك عمليات إخلاء المدن والتهجير » وكان من 
جرائها ضياع الكثير من الأبناء واختفاء الآباء والأمهات ‏ وتفككت الأسرة 
وسادت الفوضى وبات المشهد أكثر إيلاما وقسوة عند مشتاهدة تطاير أشلاء 
الضحايا جراء القصف المدفعي والجوي . 

وخلاصة ما قدمته الحرب ويلات لم تسكن لحد الآن » رافقتها ظروف 
غياب القانون وانعدام الخدمات وتوقف مؤسسات الدولة والتي لم تعد قادرة 
على السيطرة في هذه الظروف ٠‏ وانتشر السوت والخراب والسلب والنهب 
والمرض . لتترك الحرب ملاين من القتلى والجرحى والمعاقين والمشردين » 
يقابلها انهيار تام للبنى التخية والاقتصادية فضلا عن معاناة الجوع والقهر 
خاصة للسكان الذين تعرضت مدنهم للسقوط . 


ترك وقع هذه الصورة الملساوية آتره البالغ في نفوس الکثیرین من 
الادباء والشعراء والفنانین من سکان المدن المنكوبة » بوصفها صورة مأساوية 
تجلت معایشتها من قبلهم ومنهم من اکتوی‌بنارها فعلا" إن لم يكن قد شارك 
فیها بصفة جندي . انعکس هذا الوضع على آساليبهم الادبية وتوجهاتهم الفكرية 
ومنها مواقفهم المناهضة للحرب بکل تفاصیلها . ..... على أثر ذلك طفت 
على السطح انجاهات وتبارات وآراء فكرية ووجهات نظر مختلفة وأساليب 
اتسمت بالتمرد والفوضوية 

ویمکن حصر هذه التوجهات في آربعة محاور . 

(۱) محاولات المسرح للخروج من صيغة مسرح العلبة الايطالي والبحث عن 
e<‏ هذا النطاقء کالتجمعسات والساحات والمقساهي 
والشوارع والمصانع والاثار والمتاطق المهجورة . 

(۲) توجه الفن المسرحي باتجاه ایجاد وشانج بين المسرح وجمهوره والبحث 
عن علاقة تقوم ءا ۳ ۳ الط ور بالحدث أو استنفاره 
واجباره على المشارکة . 

(۳) محاولسة البحث عن خصائص ااك ,لس نسانية أكثر تمردا وقسوة 
وعبثية غرائبية للتأثیر على المتفرج . 

(۶) خضوع المسرح إلى صيغ درامية استندت ای مواقف تراجعية أو 
فلسفات حسية » أو أشكال ذات صيغة بدائفة وطقسبة ی اطیر 
اا ار 

وكان من نتائج المرحلة ظهور اتجاه مسرح العبث واللامعقول بوصفه 

ردة فعل على المرحلة السابقة » مستندا إلى فلسفة ( جون بول سارتر ) 

الوجودية » متخذا منها مركز انطلاق لأفكاره وتوجهاته على خلفية أن العالم 

أصبح زيفا وخرابا . فلا معنى للوجود ولا للحقيقة ولا للغة . فالعالم من 
وجهة نظرهم آصبح في عبث لا حدود لعبثيته وأن الحياة تبدأ بنقطة مظلمة 


1۱۱ 


لتنتهي في النقطة نفسها .ومن هنا صاغ مسرح العبث بنيته التي أطلق علیها 
( البنية الدائرية ) إذ ليس لها انتماء لأي اتجاه سابق كونها تدور في فلك 
التردي والانحلال والتفكك واللاتواصل » وقد أكدت مقولتهم المشهورة موقفا 
واضحا من مسرح العبث والتي تقول ( من العبث أن تجد معنى في مسرح 
العبث ) ۰ ويعتبر ( يوجين يونسكو وأد موف وأر بال وصموئيل بکت وألبير 
کامو) من آشهر كتاب هذا الاتجاه » كما تعتبر مسرحية ( في انتظار كودو ) 
نموذجا لهذا التوجه . 

في الجانب الآخر ظهرت تيارات حاولت هي الأخرى أن تجد لها قاعدة 
استناد تنطلق من خلالها » تشر لنفسها عوامل الاختلاف عن بعضها البعض. 
بعض هذه التيارات استقى تجربته من مسرح العبث » ومنها استند إلى مفاهيم 
فلسفية ( أمثال نیتشه كروتشة والفلاسفة الحدسيين الذين غيبوا العقل 
واعتبروا الحس هو الأساس ) . وكذلك آراء ( کسارل يونغ وفرو يد 
وأينشتاين) ومفاهيم الفلاسفة الجماليين . فضلة عن بروز تيارات فكرية 
وأدبية كالبنيوية والسيميائية والدادائية والظاهراتية والتفكيكية والكارثية 
والحداثوية وما بعدها . أما البعض الآخرء لجأ بالعودة إلى الطقوس البدائية 
والسحر الأسود والشعوذة والخرافات والأنماط الأصلية راا جي بوضنها 
صيغا ومظاهر مسرحية من الممكن أن تطرح أفكارًا معاصرة بحيث تستفز 
المتفرج . 

وآخرون لجئوا إلى المزاوجة بين المسرح الأوربي وفنون الشرق 
والذي بنحصر في مسرح ( النو الكابوكي والهندي ) وبحض المظاهر 
المسرحية الاحتفالية لجنوب شرقي آسيا وجزر بالي ومظاهر القارة الأفريقية. 
وعلى ضوء هده التوجهات السالفة الذكر بات من الضروري أن 
تختلف هذه التيارات وفقآ لقواعد استنادها الأولى . فکتان من مخرجات ذلك 


YY 


كله ظهور تنوع هائل ضمن تبارات المسرح الجدید والتي یمکن حصرها 
پالاتی: + 

مسرح القسوة ‏ المسرح الفقير . مسرح الغضب . المسرح الحي › 
المسرح البينسي » مسرح الشمس › مسرح الخبسز والسدمی › المسرح 
الأسود . المسرح الشامل . مسرح الواقعة › المسرح الخشن › المسرح 
المفتوح . المسرح الس‌انل › المسرح الثالث . مسرح الهواء الطلق › 
المسرح التشكيلي ۰ مسرح الفانوس السحري › . وفنون كفن البوب آرت › 
والباهاوس وغیرها . 

ویعتبر ظهور هذه التیارات وتنوعها أمرا طبيعياة بوصفه انعکاسا 
لفوضى المرحلة السابقة ومن جرائها . وسيتناول الکتاب دراسة شاملة لفوضى 
الأساليب وأسباب قيامها ومناقشة أظروخاتها التي تراوحت بين العلاج البارا 
مسرحي والجسداني والبداقي الانثربولسوجي » محاولبة جعل المسرح أكثر 
فاعلية في خدمة المجتمع کمایری مبدعوها/, وبعد دراسة المسرح المعاصر 
لابد من الخروج بنتانج مهمة تنطوي على مناقشات علمية للظاهرة المسرحية 
ستأني لاحقا . 
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مصادر الفصل السادس 


(۱) آیوجینا باربا » زورق من ورق ۰ تر قاسم بياتلي » القاهرة : الهيئة المصرية للکتاب »( ۲۰۰) 
۱ 

(۲) المصدر السابق نفسه »صن ( ٩۰‏ ) . 

(۳) للمزید أنظر المصدر أعلاه > ص ( ۳۳ ) . 

. ) ۲۲۲ ( المسرح الطليعي» مصدر سابق » صن‎ )٤( 

(۵) نفس المصدر آعلاه ص ( ۳۲۵ ) . 

(7) المصدر نفسه »> ص ( ۲۲۲ ) . 

* الشمس / رمز دلالي وثني أستخدم في الدیانات القديمة عند الفراعنة وشعوب أخرى و استخدمته 
فرقة مسرح الشمس کشعاز وأسم لها . 

) للمزید آنظر المسرح الطليعي » ص ( ۳۲۹ ).. 

۸) آنظر»ءمشعل الموسی » وسينو غرافیا المسرح الروماني ۰ 60۳0 - ۲۵293۲ ۰ ص ( ٠١‏ ) . 

) سامي عبد الحمید » ابتکارات المسرحیین » مصدر سابق . ص ( ۲۲۱ ) . 

۰ تادوش کانتور » دراسة منشورة على الالة الكاتبة » ص ( ۲۲ ) . 


۱ للمزید أنظر » مشعل الموسی » ص ( ۱۷ ) . 
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الفصل السایح 


التيارات المسرحية العاصرة 
Contemporary Theatrical Tendencies‏ 


لعل يهن الواضح آن آلتیاراث المسرحية المعاصرة » امتداد 
الوصا كبية فرح المعاصر كد مثلت هذا الاتجاه مجموعة من 
الفرق المسرحية شکلت في أكثر تصانیفها موجة لرفض الحدود التقليدية للفن » 
ولعل من المح المعاصر أبتداءً من مسرح الفرید 
جاري صعودا نحو آرتو وغروتوفسكي وبیتر بروك . قد ساهم في التأسیس 
لهذه التیارات . من المهم كذلك أن الأثر الذي سعت له الفرق المسرحية 
لحصر ولا في جماعة الممتلین آنفسهم کونه لم يكن مسرحا علاجيآ . وان 
السلبیات التي رافقت الحركة الطليعية والتطور المسرحي یمکن حصرها في 
صياغة الصورة الدينية ( ايقونوغرافية ) آکثر من قيامها على تحطیم هذه 
الصورة باعتبارها راديكالية ولکن ليس بالمعنی السياسي . ويزعم ( ششنر ) 
بأن المسار المسرحي الجوهري انتقل من صفحة النص إلى مکان السرة 
والاعضاء الجنسية لكل مود وهو ما يعد تطورآ ایجابیاً من وجهة نظره › هذا 
الزعم للأسف ثبتت صحته ودقته كما يرى ذلك ( آینز ) . 

ومن هنا صار لزاما علينا أن نستعرض بعض التیارات المسرحية 
المعاصرة » وتحدی دا تلك التي انحازت إلى ( أيقونية الصورة البصرية ) 
وکذلك تلك التي استحدئت صورة بصرية ذات قيم جمالية انضازت نظو 
التشکیل و البدائية ذات المناخات الطقسیة . 


«happening ( الواقعة‎ 


بدأ ظهور مسرح الواقعة في الخمسینات من القرن المنصرم » وقد ورد 
هذا المصطلح لأول مرة في عرض مسرحي کتبه ( الآن کابرو ۷۵0۲۵۷۷ ) 
وآخرجه في نيويورك عام ( ۱۹۲۹ ) تحت عنوان ( ثمان عشرة واقعة في 
سته آجزاء ) هذا التطور جاء بعد موجة الرفض للحدود التقليدية للمسرح 
والفن . خلال الستینات كان المصطلح یطلق على عروض متنوعة تتراوح بين 
الشكل المسرحي التقليدي والالعاب التمثيلية البسيطة التي تقدم في الردهات 
والصالات . وتعتمد على البتور المتعددة والتزامن والصدفة والمصادفة » 
بحيث تتداخل عناصرها وفق نظام ( الکولاج ) والنحت المتحرك وموسیقی 
الضجیج والرقص والفلم . وهي تعتمد لحظات ارتجالية یقدمها المودون بشكل 
حر وفقا لمجموعة من الأهداف والقواعد .آمام لحظات مفتوحة في التقدیم 
( أي بدون تهيئة مسبقة ) (۱) . 

عدها المعنیون من الحرکات الطليعية بسبب استخدامها لوقائع سبق أن 
تناولها المسرح الطليعي . ان اللحظات التي تقدمها الواقعة هي خلیط غير 
متجانس لکنه بمکن أن یحکم بالعفوية الذاتية في التمثيل الفردي أو الجماعي › 
أو حتى في الشکل الذي يتشكل من خلال جوقة الموسیقی في محاولة لدفع 
الفعل الدرامي إلى الأمام . وقد لا يكون الفعل محددا مسبقا . لهذا الشیب فقد 
أثيرت عدة أسئلة بخصوص العلاقة بين المبدع_والمتلقي »› وقواعد الادراك 
البصري والمشاكل بين الفنون لكونها تعتمد الصدفة والمصادفة » أصبح لها 
فيما بعد تأثير كبير في المسرح المعاصر عندما وجد الكثير من المخرجين 
المعاصرين أنها سند مهم للعمل تحت مظلتها » وقد استند عليها بروك وباربا 


و ششنر وبيك ومالينا وجوزيف و تشايكن . 


۱۹ 


راند التجربة ( جون كيج ) وهو مؤلف موسيقي ومسرحي قدمت 
آعماله في مسارح عديدة آهمها ( لنکولن سنتر ) ویری أن المسرح يستولي 
على حاستي السمع والبصر ولهذا ينبغي فصل الموسیقی عن الرؤية واللمس 
والشم وهو برفض التوافق الموسيقي ليضع مبداأ ( الديمومة ) باعتبارها 
الصفة الو حف المو بي ي آلتي تنطبق على الصمت » ویمکن في الواقعة أن 
نم ز ك روق قش باس و يبالشعر وبالنثر مع الموسیقی المسجلة في 
وحدة واحدة . ولهذا فهو یضع مجموعة من الفنون التي تتعارض مع المنطق 
الم وط ۰ ال يي والنحت . هلله العناصر تتعدی المنطق وتعتمد 
الحس فهو یضعها في تجربة مقولبة » والمعنی من الممکن توصیله عن طریق 
الحركة وال كر ما : إفضا المفردات التي يتكون منها العرض رغم 
تنوعها وکونها متعارضة . 

ويميز المسرح الجدید بين الواقعة والحادثة » فالحادثة محصورة في 
وجود سبب منطقي بودي إليها في حين أن الواقعة تجمع عناصر عديدة من 
الخبرات الحسية ولا تقيد المنطق فقط انما ينبغي أن تقوم على تتابع من نوع 
معین . على أن تلغي التقلید بين المسرح والصالة وتخلق بينة مسرحية جدیدة › 
كما آنها تسعی لخلق خبرة مسرحية معقدة تشبه خبرة الحياة التي تلتقي فیها في 
اللحظة الواحدة آلاف الانطباعات . 

كما آنها تتیح الحرية للمشاهدین بالحرکة لمشاهدة العرض من عدة 
زوایا ولهم الحق في تغیبر الزوایا وفقا لحصولهم علی التأثیر المناسب الذي 
یتلقونه. ولابد أن يكون التمثيل بدائية والممثل يجب أن لا یخلق انفعالات لیغلف 
بها انفعالاته الشخصية › دائما يجب أن يترك نفسه في التقديم على سجيتها 
لینفعل هو كإنسان بما يجري حوله وهذا لا يدفعه إلى توخي الانفعال بل من ا 
لضروري أن يتحكم الممثل في انفعالاته . 


11۷ 


كما أن الواقعة تنحو نحو مبدأ الارتجال بمعضی خلق شيء جدید کرد 
فعل مباشر اتجاه موقف ( آني ) ما ... من الضروري أن نوکد هنا بأن الواقعة 
تستمد جذورها من الحركة المستقبلية في الفن والحركة الدادائية والحركة 
المستقبلية في ایطالیا .باصرارها على استخدام آصوات الحياة اليومية بكل 
ضجیجها › فالمصادفة هنا تعني مجمل الانطباعات الحسية الآنية التي تحدث 
في الحياة اليومية مصادفة والقي تنصب على انعدام العقول وتوکد دور الحلم 
وتؤيد الالية والمصادفة بوصفها خلقا فنیا آنياً جدیدا (؟) . 


1۸ 


المسرح الفتوح 


«open theatre ١ 


تيار مسرحي معاضر › قدمت له فرقة ( جوزيف تشايكن ) المسرحية 
> بدأ تطورها في ورشة عمل مسرحية مغلقة في عروض طقسية تعبر مادتها 
الأصلية عن الأنماط الأصلية ضمن خصوصية عرض ( الحية ) ذي السمات 
الطقسية.إذ قدم في نفس السنة التي قدم فيها عرض ( دنيوسوس ) › فقد أتبع 
العرض أسلوب ( ششنر ) . 

تعتبر أول بداية ( لتشايكن ) مع المسرح الحي (eliving theatre)‏ 
.ثم تحول للعمل مع ( بروك ) لتطوير عمل ( الحية ) من خلال مجموعة من 
الجلسات مع ( غروتوفسكي ) في أحدى الورش المسرحية عام ( ۱۹۲۰۷ ) 
وبعد عرض الحية » قاما بعمل مشترك يستند إلى مجموعة من الأساطير 
التوراتية الخاص بسفر التكوين وجنة عدن والسقوط . ويتسم العرض في كونه 
يجمع من كل الأشكال الطليعية » أما الحية فقد تم تجسيدها بأجساد خمسة من 
الممثلين في محاولة لربط أجسادهم بعضها بالبعض الأخر. 

أما الآلة الذي أتخذ صورة إنسان فقد قدم بصورة مغايرة لما يقدمه 
الدين » من خلال الصوت المعبر عن أشكل الک 1ك ككيجية داخل 
الممثلين » ولقد تم التعبیر عن لعنة الآلهة من خلال أوضاع جسدية شائعة 
وغروتسكية ويعتبر هذا النوع من الأفعال المعبرة ( 264100 locked‏ )۰ 
وقد ظهرت واضحة في مشهد قتل قابيل لهابيل » في محاولة لاسقاط الفعل 
على كندي ومارتن لوثر . فقد تم تقديمها بصيغة مشابهة للواقع الاصلي . 

في هذا العرض يحاول الممثلون أن يتقدموا صوب المتفرج وفق نظام 
الطابع التحريري باحتضانهم الجمهور » وفي مشهد اكتشاف الجنس الذي 


۱۹ 


اطلق عليه الولادة ( 0۵06۱09 ) أصبح المشهد يحاكي ما قدم في عرض 
( دنیوسوس لششنر ) . 

يستخدم المسرح المفتوح الالات الموسيقية البدائية ويلغي الاکسسوارات 
ومفردات المنظر المسرحي › لذا فهو یعتمد على الصور التي یقدمها الممثلون 
باجسادهم »,کما آن الثص لدم مادة درامية معاصرة استنادا إلى مادة توراتية 
مرورا بمشاهد التشریح الجسدي » وتقدم عروض تشایکن على فرضية ( هي 
أن العرض عملية في المخ يمكن أن تتخذ ذاكرة عصرية ) .... ویبدو أن 
الفعل يتبع الأحداث بشكل معاصر نزولا نحو الجذور الأرسطية . 

قدمت الفرقة سلسلة مسن أعمال ( جاري ) ثم مجموعة من العروض 
التي استندت إلى مبدأ الارتجال انحصر هذا التوجه في عرض ( مثل النهاية › 
التبدل مأخوذة من كاسبرهاوزر > وقصة كامالا الفتاة الذئبة » وعرض نزهة 
ليلية ) اتسمت هذه العروض باستکشباف المحرمات والطقوس الاجتماعية 
والأحلام والبحث عن حالات وجودية یخترق فیها الواقع الروحي واقع الحياة 
اليومية ) (۲) . 

تأثر تشايكن بعروض براك عل اط الأصلية والأصداء شبه 
الأسطورية نتيجة رئيسة لعرض النهاية . 

حققت الفرقة نجاحات انعكست من خلال الجنوائز التي حصدتها في 
مهرجانات عدة. 

الا أن المزج بين الوهم والواقع والترکیسز على المشاركة الكاملة 
وصيغة تقديم الحدث الدرامي » حولت العرضنالی شكل من:أشکال لاج 
النفسي ( البارامسرحي ) كما دعا له غروتوفسكي وآرتو . 

ولعل وجهة نظر الفرقة هي أن ( التوريط الجسدي للمتفرجين لم يفعل 
أكثر من كسر الحواجز المصطنعة .ذلك أن العروض لم تركز على خبرة 


الجمهور ) . وإنما كان ترکیزها على تطهير المؤدين آنفسهم . فقد 
اتخذت الفرقة أسلوبة يتعين فيه على الممتل أن يكتب حواراتنه بنفسه. 
وهو ما تأثرت به الفزقة من أعمال ششنرء ويلاحظ أن الكثير من الممثلين 
عند ششنر وتشايكن كما يؤكد ( أينز ) هم من ذوي الأمراض السيكولوجية 
التي أثرت بشكل مباشر في أسلوب الأداء لشخصياتهم . لذا نراهم 
يغرقون في الذاتية وتظهر عليهم حالات من الوجد والتلبس والشامانية » إلا أن 
النتانج كاننت ساذجة لكونه يخالف مببدأ غروتوفسكي في التشخيص 
CHARACTERIZATION (‏ ) بمعنى إسقاط الذات داخل الآخر › بينما 

رفض جوزيف تشایکن الأساليب المألوفة في طريقة ستانسلافسكي » إذ 
تعتمد طريقته على العمل آلطاقمي والارتجال وترفض الاعتبارات التجارية 
بانك حي في هذه الفرقة » وعلى الرغم من أن جؤزيف يميل إلى اليسار الجديد 
> فان ذلك لم يظهر في عروضه المسرحية » واكتفى العرض بأن يعلق على 
المشاكل السياسية والاجتماعية (؛) . 


1۲۱ 


المسرح البيسي 


(«environnement theatre ر‎ 


تيار مسرحي معاصر سعی لتحقيقه ( ریتشارد ششنر ) أحد تلاميذ 
غروتوفسكي بعد باربا » كانت باكورة أعماله عرض (عابدات باخوس ) عام 
(1958١)«اتم‏ عرض ( دنیوسوس ) عام ( ۱۹١۹‏ ) › وهي دراما بحثية 
انطوت على تقديمٌالأنأنية والهوى والسعي وراء الأباطيل » من خلال تأويل 
نص ( يوربيدس ) بحيث عبر عن انسحاب الفاشية كما عبر عن انسحاب 
اليسار الجديد » ووظف التعبير. عن ذلك الميل بالتحرر الجنسي المنکفی على 
الذات ...وتكاد تكون هذه الثيمة هي الثيمة الطقوسية للفعل الدرامي » ولعل 
تأكيد العري والرقص بشكل واضح هي الصيغة التني تبحث عن الأنماط 
الأصلية والتواصل غير اللفظي » كما رکزت على التوجه التام للمراسيم 
الدينية البدائية والبالينيزية » ويرى ششنر أن ما يقدم عليه ينصب على مبادئ 
أساسية مثل الكلية والتعين ( 60۳06۳666۳0665 ) والخبرة العالية . واعتبار 
العرض ليس فتحا نهائيا وانما عملية واعتبار لمفهوم ( الجماعة ) في ثقافة 
بدائية قبلية بوصفها ثقافة ( تشاركية ) أكثر منها ثقافة بدائية » ولعل هذا ما 
يفسر تأكيده على فكرة توريط الجمهور وإشراكه في الحدث .؟ 

إن العري في المسرح البيئي يعرف من كونه رفضا للنظام » بينما 
يعتبر العري هنا تأكيد لنزوة الجسد ونبذا للمواصفات الاجتماعية وهذا التغير 
التلقائي وراءه راديكالية تصب في النظام الاجتماعي . لقد تم تجاهل تقنيات 
التمثيل الاحترافي بشكل مقصود والتي باعدت بين المؤدين ورجل الشارع » 
ويعتقد ششنر أن ممثليه متواضعون › وقد تم في عرض ( يوربيدس ) وبشكل 


طقسي ظهور الممثلين والممثلات عراة تماما ثم شكلوا جسراً من اللصم. 


۱۳ 


النساء فوق الرجال لیخلقوا نفقا هو رحم الولادة للالة دنیوسوس . وبالرغم من 
دعوة العرض لمشاركة الجمهور بالحدث ‏ إلا أنه لم تحدث أية استجابة, 

عندما لم يسمح للجمهور بالدخول الا لاولئك الذين یخلعون ملابسهم في 
منطقة التمثيل التي يطلقون عليها ( الفضاء المقدس ) . وقد أعلن الممتلون 
مرارا بأن العرض يعد طقسا واحتفالا » واستمر الحال في عرض (الجماعة) 
بالاسلوب نفسه .. ولقد فقدت صيغة الطقس مصداقيتها باعتراف ششنر . 

آخذ ششنر مفهوم المسرح البيني مین مفهوم ( کابرو ) عن الواقعة 
التمثيليية محاولة المزج بين الفعل المنظم والأجزاء الدرامية المفتوحة . فهو 
يقوم بمونتاج متزامن للدخول في آطوار انتقاتية. وهو بذلك یصبح مسرحا 
داشح اا ي ا 
subjectivetheatre (‏ ) . 

أخيرا حلت الفرقة نفسها والتسي كانت تدعی ب ( بيرمورفانتس 
كروب ) وتشير بعض المصادر إلى أن تجرببة المسرح البيئي امتداد لتجربة 
ألمانية عن طريق ( بيتر شتاين ) بتقدیم عروض من ذاكرة شكس بير والتي 
قدمت عام ( ۱۹۷۷ ) زه) . 


۱۳۳ 


مسرح الشمس 


«sun theatre ( 


تعتبر ( أريان منيوشكن ) شاعرة وكاتبة مسرحية » يعود لها الفضل 
في تأسيس فرقة ( مسرح الشمس ) › والفرقة آشبه بالمجتمع التعاوني المتكون 
من( ۶۰ ) عضواًء قدمت باكورة آعمالها في سرك عندما نجحت في تقديم 
مسرحية ( المطبخ ) . وأعتبر توجه الفرقة سياسيةء وفي محاولة أخرى حققت 
نجاحا آخر لاخراج مسرحية ( حلم ليلة صيف ) حینما حاولت منیوشکن انزال 
الممتلین لیتحرکوا بين مقاعد الجمهور . 

سافرت الفرقة إلى میلان‌وقدمت عملا عن الثورة الفرنسية » صمم 
العمل في مكان مفتوح على محمل » ووضعت فيه عدة منصات ووقف 
الجمهور في الوسط » وقدمت المشاهد في توقيت واحد » وترك اختيار 
المشاهدة للمتفرج » حاولت منيوش كن إشراك الجمهور في الحدث ».كما 
استخدمت في عروضها وسائل عديدة كالدمى والمیم والمشاهد الموسيقية 
والحوار التقليدي والإضاءة » يمكن القول إنها اقتربت من خصوصية المسرح 
البيئي . 

بدأ عملها في الستينات من خلال مسرح الشعب والذي نهج تيار ( جان 
فيلار ) في المسرح الشعبي والذي كان يعبر عن راديكالية اشتراكية والتوجه 
نحو الطبقة العاملة .البداية كما اشرنا كانت في عرض المطبخ ( لأزنولد 
ويسكي ) عام ( ۱۹۲۸ ) وقدم العرض في المصانع المضربة عن العمل › 
إتسمت العروض بسمة الواقعة وبعد انضمام منیوشکن إلى ( جاك كوبو ) 
بدأت تميل إلى أسلوب الارتجال والكوميديا دي لارته وعروض السيرك . 


١ 


وقد تمخض هذا التعاون عن آعمال عديدة مثل عرض ( ۰1۹۸۹ وعرض 
۳ واكتمال السعادة ۰۱۹۸۹ مدنية عام ۶ ۱۹۷ ) 

والعرضان الأخيران مراجعة للتاريخ الفرنسي على خلفية انتفاضة 
الطلبة عام ( ۱۹۰۸ ) . وتم تقدم العرض بأسلوب ششنر للتشاركية على 
الرغم من أن توجه العرض كان سياسيا . 

بذاية الثمانينات حدث تغیر هام تحت تأثير ( بروك ) » فقدمت منيوشكن 
( حلم ليلة صيف ) وأدخلت النزعة البدائية وتحرير النوازع الأولية » وسارت 
وفق نهج المسرخ الظليعي الذي سار عليه ( جان لوي بارو ؛ وهاينز 
مولر »وروبرت ولسن ) المتأثرين أصلا بآرتو وبروك . 

ومنذ ذلك الحين أصبح شعارها بأن ( المسرح الشرقي ) هو شعار 
مسرح الشمس الدائم > وهو من توجهدات آرتو » قدمت الفرقة عرضها الأول 
وهو آسيوي باس ( كز انا عنام (۱۷۹۱۱)» غير أن النزعة 
الإستشراقية شملت الزی والمنظر فقط » ككس قندمت ( عصر الذهب ) عام 
( ۱۹۷۰ ). بدأت بالتجري اا ر في المسرح الصيني والتجريب 
باستخدام الأقنعة في محاولة لخلق معاصرة تتحدی الأنماط التقليدية »ثم 
عمدت إلى تقدیم أعمال شکسبیر ( ریتشارد الثالث .والليلة الثانية عشرة ) في 
محاولة أخرى لوضع صيغة سياسية وفق توظيف أعمال شکسبیر ۰ شكلت 
المناظر المسرحية توجهات بروك في المساحة الفاراغة » وهي مساح#مفتوحة 
للعرض تتخذ شكل الخيمة ذات الجدران الذهبيية والفضية » مماتواحي 
بالشمس والقمر ‏ الموسيقى حية والموسیقیون متواجدون على المنصة › 
والعزف مصاحب يتخذ طابعا طقسيآ » واستخدام الطبول والإلقاء الايفاعي 
والأقنعة الشبيهة بمسرح النوء وبعض العروض إتسمت بالطابع الهندوسي 
والفارسي » وهو ما يتفق مع الذوات الإلهية المتعددة التي تؤمن بها منيوشكن . 


ثم قدمت عرض ( سیهانوك ملك کمبودیا ) وعرض ( الهند ) وکتبت لهما 
السکر بت آتسم التمثيل بالاداء الجید والانفعالات الواضحة. 

ان وجهة النظر الغربية بالتوجه نحو الشرق » كانت في اطار الغرائبية 
الأنثوية ( ۲6۵1۲0101010۷ ) كما یصورونها من کونها همجية ووحشية هشت 
فهي النقيض السلبي للحضارة الغربية » والتي يصح ضمها ضمن سياق 
العقلانية الذكورية » وهذا ما یجعلهم یصبغون العرض بصبغة جنسية . ولا 
نعلم لماذا يوضع الشرق تحت هذه النزعة المقيتة . ومن المهم أن ندرك أن 
هذه التبارات قد فرضت صیغا" جبرية بحيث أن معظم الفرق شملت عروضها 
هذه النزعة » ومنها مسرح الشتمس » وقد استخدمت بدل الملك (۰؛ ) شخصية 
كلهم سواء . وهذه الصيغة ربما تصب في محاولة تهشيم الشخصية أو 
انسلاخها أو ربما محاولة توكيد نزعة تناسخ الارواح التي يسعى لها المسرح 
الطليعي . وقد كان الأمر صعبا على الممثلين اذ لهم بدلا من أن يلعبوا 
خصائص الأنثوية » تحولوا إلى السمات الذكوررية . فغالبا ما يتميز الفعل 
الأسيوي بصيغة محدودة » أما العنف الذي يعود مرجعه للغرب فيعود إلى عدم 
وجود صياغة محدودة للعلاقات » فأغلب الفن الطليعي ينحو نحو هذا الاتجاه 
بوصفه الصفة الجوهرية للبدائية » وراديكالية المفاهيم السياسية مازالت توظف 
في عروضهم على خصائص التجمع بين ا لذكوري والأنثوي . 

منيوشكن تقف على ما يبدو على طرفي نقيض من منهج ( يوجينا باربا 
وبيتر بروك ) وتقدم خطوطا جديدة في تطور البدائية » وهو ما يجعل هذا 
التوجه في مقدمة أهدافها . 

في رأينا ليس هناك وشانج بين البدائية ( التي تقدم بأنها جنسية 
وإباحية حتى العري ) وبين راديكالية الموقف اليا أ ا پُسمی 
بالكولونيالية » فهل الجنس وحده یصبح رمز[ أو تعبيدرا لا يأتي قبله أو بعده 


۱۳۹ 


نيم لكان هقی تس یه فا ایا ]رز 


۱۳۷ 


المسرح الشامل 
ر total theatre‏ ) 


تيار مسرحي يعود لعشرینیات القرن المنصرم › یقوم على فكرة عامة 
هو أن الفسرح يجب أن یجمع کل الفنون في صعيد واحد » کالشعر 
والموسیقی و الرقص والتصویر والنحت والعمارة ممثلة بالمنظر المسرحي . 

تطور الحال لیکون المسرح الشامل علاجا لازمة المسرح التجاري في 
محا( " " سكم الجمه ور من سالات السینما إلى صالات المسرح 
بحيث یکون المسرح الجدید ذا رسالة خاصة » ویعتبر البعض أن أول المنادین 
به هو( فاجنر ) وهو تصور بعید جدا» اذ ان فاجنر قد دعا إلى المسرح 
الموسيقي الشامل ولکنه ليس من رواده . 

ومن المحدئین والساعین إلى توطيد رکائزه ( جان لوي بارو و 
موريس بیجار ) اللذان اختص مسرحهما بأن یجمع الرقص والغناء 
والموسیقی مع الدراما باعتبارها لغة عالمية مشتركة یدرکها معظم الناس 
ویقصد بكلمة شامل . اتحاد أو تالف بين العناصر السمعية والبصرية والحركية 
والغاء الحواجز بين المسرح والصالة . 

آستخدم بیجار الرقص وسيلة وجسرا بين الشعوب بوصفه لغة عالمية 
وفي عام ( )١959‏ انتقل بيجار نحو العمل ألطاقمي ورفض النجومية › 
فجمع بين الرقص والباليه والصيغ الشرقية والموسسيقى الهندية والكلاسيكية 
وموسيقى الجاز مع موثرات بصرية وضوئية حاذقة » وقد مثل بارو في إحدى 
المسرحيات ( إغواء القديس عام 1551 ) مستخدما مها ى اتفال 
الصامت محاولا كسر القيود التقليدية بين الفنون مع محاولة التجريب في 
الوسائل المسرحية وتنفيذ أدق التفاصيل في تركيب الشكل (؛) . 


۱۳۸ 


رد افا ر ق نی ارات ارخا يان لفرت الال نيا في 
الفترة ما بين الحربين للبحث عن نزعة يلفها الشمول ( 0121107] ) وهي فكرة 
تودع لارتو الذي وضع فكرة توريط الجمهور جسديا وانفعالية. ويمكن إرجاع 
هذا المفهوم إلى( شارل دورين ) والذي كان حينها مرشدا لارتو » وقد تأثر 
بارو بأستاذه حتى صار يشبهه › يرجع الاهتمام آیضا لنشوء هذا المسرح إلى 
الرمزيين ( مسرح آلفي كولومبيه الذي أسسه کابو وكذلك كريح وآبيا ) في 
صياغة أسلوبية العرض » وان دورين قد كان ينظر إلى مسرح عالمي شامل 
أكتر قدرة للتعبير عن الواقع » في محاولة لجمع صياغة أسلوبية تربط بين 
السيرك والكوميديا دي لارته ومسرح النو (۸) . 


۱۳۹ 


(living theatre ١ 


يكاد المسرح الخي يجمع بين طياته جل تلك التيارات ذات السمة 
الانتقائية» تم تأسيس المسرح الحي عام ( ۱١۹١٤١‏ ) على يد ( جوليان بيك و 
جوديت مالينا ) استنادا على مفاهيم ونظريات آرتو وغروتوفسكي » وقدم 
صيغة عن مسرح السارع في عرضه ۰(تقلیب الأرض ) وهي احتفالية 
زراعية تقام في أعياد الربيع شملت خمسة أفعال طقسية . 

عام ( ۱۹۷۰ ) أعلن المسرح الحي حل الفرقة بتوجيه الدعوة إلى 
هجرة المسرح » بعد مرور عشر سنوات على عطانها الفني . 

قدمت الفرقة خلالها عروضا عديدة في البرازیل والولایات المتحدة 
.كانت دعوات هذه الفرقة تتوجه إلى کل ما هو روحي وشاماني والعودة إلى 
البدائية والطقسية ‏ وتأسیس طرد الأرواح » ومراسیم الم أو التلقين ( 
01 ) والتشاركية وإحداث نجاح بين التجسید والتأملات » كما يطرح 
مفهوم الممثل ( المقدس ) باعتباره شامان كما ظهرت بیانات تشير وتعبر عن 
الأنماط الأصلية وطقوس التعزیم السحرية وهي تخص مفه وم الواقعة › 
وبعض توجهات الشكلانية الروسية » وقد أخذت الکثیر من کتاب یونغ رمزية 
المندلة ( mandala symbolism‏ ) . 

بدأت الفرقة بتقدیم درامات النو ومسرحیات الأسرار »وکانت أعمالها 
المبکرة اعداد نص ( الأورستا ) وظف فیها استخدام الأقنعة ورقصات مأخوذة 
من المسرح الياباني وک ذلك ( آوبسو ملكا ) وسوناتا الشبح لسترنبیرج كما 
وظفت هذه العروض سريالية بیکاسو وجیترود شتاين » واستخدمت الاحلام 
التعبيرية في معالجة لقصة فرانك شتاین عام ( ۱۹۲۰ )» ولقد اعتبرت 


الفرقة نظریات آرتو مصدرا مهم آة لها خاصة في عرض ( السفينة الشراعية 
the ۵‏ ) لمؤلفها كينيث براون متأآنرین بعمرض صور ( آسرار 
5 ) عام ( ۱۹۱۶ ) والذي انتهى بصيغة آرتو للطاعون بوصفه 
التجسید الفعلي لفلسفة المسرحية » وقد انتهی هذا التوجه إلى الطقس خاصة 
في مسرحية ( الخادمات لجینیه ) حين قدم بممتلین من الرجال . 

ویری الناقد المسرحي ( كانز ) بأن تأثیرات غروتوفسكي واضحهة على 
كثير من الأعمال وآهمها ( الفردوس الآن عام ١957‏ ) مستندین على لحظة 
الوميض الخارجي > أي تلك التي يتحرر فيها الممثل من أعباء الموقف 
والحالة » وهي لغروتوفسكي مدن كونه ينصب حول ( تحويل القوى الشيطانية 
إلى قوى سمائية ) . 

وكان بيك ومالينا يحددان مسبقا هدفهما السياسي في ( التنبؤ ) وكانا 
يصفان مسرحهما بأنه أداء للمراسیم » وهدف الفردوس ينصب في ( خبرة 
المشاركة المطلقة ) في إشارة لاعتبار الممثل قدسیا أو كاهنآ أو شامانياوهي 
من آراء غروتوفسكي . لا يخلو العرض كذلك من الطقوس البدائية الصوفية 
خاصة في عرض ( أسرار والفردوس ) وحتى في معالجتها لمسرحية 
( أنتيجونا ) . حيث شكل المنظر من الصور الجسدية,الهيروغليفية بأجساد 
الممثلين » واستندوا إلى توظيف الأساطير اليونانية وصور السيدة العذراء 
وحصان سفر الرؤيا » فقد اتسم الفعل بشكل محايد من أشكال السحر والطقوس 
التنترية والهندية وطقوس آلمبادنه . يرتكز نصف العرض إلى حلم ونصفه 
الآخر إلى طقس متجاوزا فيها وعي المتلقي إلى اللاوعي » هذا التصور شكل 
من إشكال التشاركية لكنه يتسم بالمغالاة ويقترب من توجهات بروك في رحلته 
في إفريقيا . إن فكرة وجود طرائق توصل بين الناس غير طرائق التعبير 
بالعلامات من خلال كينونة الفرد الداخلية » ما لبث أن كان خارج حدود 
المسرح ء فالمسرح الحي يوجز المصادر لأغراض المراحل المتتابعة التي 


۱۳۱ 


مرت بها الحركة الطليعية لکن بشکل مبسط ترك بيك ومالینا الولایات المتحدة 
مضطرین وانتقلا إلى أوربا بسبب الأزمة المالية » وتشير الدراسات بأن 
المسرح الحي یتمخض عن شعارات وتمنیات تبسيطية » حین يدعو بأن جماعة 
الهییز هي اعادة تشخیص لشخصية الهندي الأمريكي وهي تطمح للوصول 
إلى حالة الانسان الطبيعي وهي شعارات ساذجة تعبر عن صياغة متأخرة كما 
هي شعارانهم ( the Jews «fuck _ the Arabs‏ ۲۵6۷ ) وتبدو 
الشعارات تحمل التوجه البساذج اتجاه حل مشاکل الشرق الاوسط . فالفوضوية 
عند مالينا تنحو إلى الفردوس › والصور المعروضة باتت مکرورة للهستریا 
والقسكوة رار حنسية و اس گادیت ات هات وآلاجساد المشوهة والقهر » فاثارة 
الاشمئزاز اللاواعي في المتلقي هي صنيعة المسرح الحي. 

ان توظیف مثل تلك الصور لا یحقق أهدافا سامية وهي تجبر المتلقي 
على المشاهدة القسرية » وهذا ما آلت الیه هذه الفرقة بعد أن حلت نفسها بنفسها 
کونها وصلت إلى طریق مسدود . فالمسرح یحتاج إلى العلم والفکر لتحقیق 
آهدافه السامية » فقد طرد البرازیلیون بيك ومالينا عام ( ۱۹۷۰ ) خارج 


الحدود وتوقف بعدها کل شيء )٩‏ . 


۱۳ 


المسرح الاسود 
(pieces ۲۱۵۱۲69 ١‏ 


في خضم التیارات المسرحية المعاصرة ظهر ما يسمى ( المسرح 
الأسود ) > ولقد اتضح من خلال البحث أن ثمة ثلاثة تیارات مسرحية وصفت 
( بالمسرح الأسود ) المسرح الاسود الأمريكي › والذي بتناول قضایا الزنوج 
فسي الولایدات المتحدة الأمريكية ومشکلات التمییز العنصري .. والثاني هو 
المسسرح الاسود التشيكوس لوفاكي » وه و من المسارح التي تهتم بالبانتومايم 
والخدع المسرحية بتقنیات الإضاءة والاشعة فوق البنفسجية وينحو منحا 
تشكيلية . آما الثالث فهو یختص بما له علاقة بأعمال الكاتب المسرحي ( جان 
آنوي ۱۹۱۰ - ۱۹۸۷ ) فقد قسم آنوي نتاجا ته المسرحية إلى عدة تقسیمات 
مثل المسرح الوردي والمسرح الاسود وکانما یصبغ نصوصه الدرامية بصبغة 
معينة تتوافق وبنية النص الدرامية . 


أ المسرح الأسود الأمريكي 
ان الازدهار الذي شهدته مسارح بردواي خلال الستینات من الفرق 


المسرحية » قد تعددت أوجهه وملاذاته » ویعتبر المسرح الأسود الأمريكي أهم 
الشواهد على هذا التطور » كما تصاعدت أهمية هذه الحركة عنام ( ۱۹۲۶ ) 
وعلى وجه التحديد عندما أسس الفنان ( لوري جونز ) ومجموعة من أصدقانه 
ما يسمى : 
black arts repertoire theatre school in new York (‏ ) 
وسرعان ما آلت جهود هذه المجموعة إلى الفشل لاعتمدها مواضيع 
حساسة أزعجت السلطات الأمريكية » والتي أوقفت على أثر ذلك المشاعدات 


۱۳۳ 


المالية عنهم » ورغم فشل هذه المحاولة الا آنها آلهمت فرقا آخری فیما بعد 
للقيام بمحاولات جديدة . 

بداية الستينات. كانت رحلة النضج والتوجه عندما تشكلت أكثر من 
أربعين فرقة مسسرحية مهتمة بثقافة السود على الرقعة الجغرافية للولايات 
المتحدة » ويمكن تحديد أهم أنشط هذه الفرق في هذا المجال . 
-١‏ الفريقة الزنجية«المتحدة . 
۲- مسرح لافايت الجديد . 
۳ ريخ البيت . 

كانت لهذه الفرق الأهميتة البالغة في تنشيط حركة المسرح الأسود » لقد 
أمسست الفرقة الزنجية المتححدة ( 0۱66 ) في نيويورك بادارة المخرج ( 
دوغلاس تورفر وارد ) وقدمت عنددا كبيرا من المسرحيات الموجهة إلى 
السود مباشرة . 

آما فرقة مسرح لافايت الجديد فقد أسسها ( روبرت مكبث ) عام 
(۱۹۲۷) وتقوم إضافة لأعمالها بإدارة المركز الثقافي في حي هارلم للزنوج » 
وتدعم فرقا أخرى في أماكن متعددة في البلاد عن طريق مكتب خاص بها ء 
كمايصدر المركز مجلة ( المسرح الأسود ) . والحقيقة أنه لاتوجد أية 
فرقة تنافس فرقة روح البيت التي يديرها الفنان ( لوري جونز ) والذي أصبح 
يعرف الان ( أمامو آميسري بركة ) حينما تألق نجمه فجأة » فعشد إلى 
فتح فروع للفرقة خارج نيويورك ونيوجرسي ‏ واستطاع أن يوقد شعلة ثقافة 
السود . 

إن النهضة الخاصة بالمسرح الأسود ما لبنت أن حققت العدید معن 
النجوم أمثال ( جيمس آبریل › روبي دي › كلوديا ماك » وروبرت هوکس ) 
بحيث أدت إلى المطالبة بزيادة حقوق الممثلين . في حين قدمت هذه الحركة 
عددا من المخرجين اللامعين أمثال ( لويد ريتشارد › روبرت مكبث › ملفن 
فان . ميشال سكولتز ) ولما كان لها هذا الحضور على الساحة المسرحية › 


۳۳ 


فقد آفرزت الحركة كتابا لتنمية وتطوير قدراتهم الابداعية » ویمکن الاشارة 
إلى ( لوربان يوري ) أحد آهم کتاب الدراما السوداء . وتعتبر ( زبيبة 
والش‌مس ) عام( ۱۹۵۹۹ ) من أهم أعماله . وک ذلك بسروز الکاتسب 
( لوري جونز ) وظهور آخرین آمنال ( واردج و ولکر ) . 

من آهم سمات المسرح الأسود أن کتابه ینطلقون من أرضية واحدة 
آساسها التجربة الحية للمواطن الاسود والرفض الموجه الیهم من قبل البیض » 
اضافة للعلاقات الاجتماعية للمجتمم ال جي نفسه مما حدا بالبیض من 
المنقفین والکتاب إلى مهاجمة المسرح الأسود والکتاب السود على حد سواء 
فیاجم ( جوان سیمون ] الناقد قلي نیویورك تایمز معتبرا المسرح الأسود فنا 
غير حقيقي في حين أن هناك ناشطین یسعون إلى تشويه التجربة وتمزیقها ... 
مما حدا باصطياد بمض عقول المسرحيين السود ومؤلفيه بغية تفتيت هذه 
التجربة . 

والسبب يعود إلى أن مسرحیات الكو ,كنت عن ( عيوب ) النقاد 
البيض الذين كانوا يتجاهلو ا ثليه اتهم كشفت عن تعصب 
أعمى » وهذا لا يمنع من وجود متعصبين مسرحيين ضمن تيار هذه الحركة . 

إن المسرح ألأسود أخذ يشكل ظاهرة في المسرح الأمريكي » بوصفه 
حركة مهمة في الفن » ويقول الناقد ( رون كار بنجلا اا الاسد بیتدی 
ويستند ويدعم التغيير » هذا ما يحتاجه السود ضمن احرکة الى اة لكي 
يتمكنوا من فرض وجودهم في مواجهة التمييز العنصري . ويمكن تحديد 
بعض عروض المسرح الأسود : (.۱) . 
۱- زبيبة والشمس . 
۲- التوالیت . 
۳- سفينة الرقیق . 
5 - تصفية حساب . 


۵ طقوس الشیوخ السود . 


۱۳۵ 


5- الابن القادم إلى الوطن . 
۷- الابن بغ بن . 
۷-۸ مکان أن تکون شخصا لائقا . 
ب - المسرح الأسود التشيكوسلوفاکي 
Laterna magica‏ 

المسرح الأسود التشيكوسلوفاكي منرتبط بحكاية مفادها » ان أبن أحد 
القياصرة توفي » فملا الحزن قلب الأب القیصر حين علم بنبأ وفاة ابنه » فعمد 
إلى الساحر ( مانج لي ) الموجود في البلاط والذي كان يستخدم السحر 
بواسطة ما يسمى ( الكابينة السوداء ) وهي عبارة عن مکان لا ينفذ الیه 
نجح الساحر في تحريك وتدریب شخصیاته المتشحین بالسواد على تحريك 
دمية تشبه ابن القیصر إلى حد کبیر » فأعاد السعادة إلى قلب الأب الحزین » 
وانتشرت هذه اللعبة عن طریق المشعوذین إلى آنحاء وربا . 

في بداية الخمسینات قدم الفنان الفرنسي الطليعي ( جورج لافاي ) 
عرضا لمسرح الدمی مستخدما مبدأ الكابينة السوداء » وقد اتسم العترض 
برموز تعبيرية مبتکرة وأشاع جوا شاعریا خاصا . في عام ( ۱۹9۵ ) شاهد 
أعضاء فرقة ( سلامندر ) التشيكوسلوفاكية هذا العرض . فأصبح بالنسبة لهم 
وللعدید من الفرق بمتابة المحاولات الابداعية الجديدة » وقد آفرزت محاولاتهم 
لغة إبداعية بصرية » إذ كانت محاولاتهم لا تتحصبر في استخدام الحیل 
والموثرات خلال العرض بل وفي معالجة آفکار جادة بتكنيك مبتکر واستثنائي 
> وما المسرح التشکيلي للفنان ( فرا نشيك کراتوخفیل ) الا البرعم الأکشر 
شباباً في البذرة النامية من جذور تلك الكابينة السوداء » ویعتبر فرا نشيك 
المصمم و المخرج لغالبية عروض المسرح الأسود في براغ . 


۱۳۹ 


وعموما فان المبدأ التكنيكي الذي بنهض عليه المسرح الأسود یعتمد 
على عدة مميزات ينبغي سلفا التحضير لها وهي : 
العتمة : وهي أن توحي للمتلقي المشاهدة في مكان مطلق وفي حيز محدود » 
وهذا المكان ينبغي أن يكون ملائما بعد إتقان حساب الأبعد ومراعاة 
دقة تتناسب والقياسات » لتصوير أي مكان وفقا لوسوعه التكعيبي . 
الملابس : يرتدي الممثلون زيا أسود وهو يتداخل عملیا مع الظلمة التي تلف 
منطقة التمثيل فلا يبدو من الممثل شيء بما فيها أطراف أصابعه 
ورأسه » وحین يرتدي قفازا ابيض فلا يمكن رؤية أي شيء في 
المكان سوى قفازه الأبيض . 
النقطة والخط والكتلة : وهي ثلاثة عناصر مهمة من عناصر التكوين يرتكز 
عليها العرض » وظهورها في وسط الفراغ اللا محدود يكون 
صوراوکتلا قي جوهر المبدأ التکنيکي الذي يرتقي إليه هذا 
الفن . فالخط قد يكون سيف مبارزة » مطليا بالأبيض » ويمكن 
للممثل أن يضفي بهاءا باية حركة وفي أي اتجاه » ويمكن 
استخدام الحيل المطلية بالأبيض لإبداع تشكيلات حركية غاية 
في الجمال » وهكذا تتشكل الخطوط بحركتها حينما تبرز كتل 
غريبة جدا في فراغ أسود لا حدود لها . 
الممثل : هو المسؤول الأول عن تحريك الخطوط والكتل والنقاط التي تكون 
التركيبة الثابتة للحدث في المشهد » ويتميز بمرونة جسدية عالية 
تتطلب مواصلة التمارين الشاقة باستمرار . وهو مدرب ليس فقط 
لأداء الحركات الرشيقة الشاقة بمهارة بل مراعاة الدقة الشديذة 
لضمان حركة الأشياء بدون زيادة أو تأخير للحفاظ على وحدة الشكل 
والتناسب المطلوبين ضمن إيقاع المشهد والعمل ككل . 


۱۳۷ 


الإضاءة 


الديكور : 


: يعتمد المسرح الأسود بالدرجة الأولى على إضاءة خاصة تحاول أن 
تعكس الجزء المطلي بالأبيض أو الزى الأبيض فقط دون أي شيء › 
من کون اللون الأسود من الألوان التي تمتص الضوء ولا تعكسه . 
لهذا لجنأ المسرح الأسود إلى استخدام الاضاءة فوق البنفسجية وهي 
مصممة خصیصا لمثل هذه العروض ( ۷۱0۱6 ۲۵)ابا ) . 

تکون العناصر الثلاثة سالفة الذکر في حرکتها المستمرة على الخلفية 
السوداء تأثیرافعالا للمشهد الواحد» وعادة یکون هذا الدیکور ممیز1 
وقوي التأثیر » إذ انه ینبم من تركيبة المشهد ویکون حصيلة لمجموع 
حرکاته » فاجتماع التشکیلات أو إنشاء الفضاء التشكيلي عن طریق 
توزیع وانارة الکتل والترکیز على بعض الخطوط دون غيرها . 
یکون بالتالي صورة واضحة معبرة عن طبيعة الحدث وغير دخيلة 
عليه . آما الانتقال آلزماني والمک‌اني فیحدث في أماكن متعددة في 
الوقت نفسه ۰ ثم إن اختفاء التشكيلة في جانب المسرح یمکن أن يتم 
بصورة تدريجية فاسحا المجال لدخول تشكيلة جديدة على أن يتم 
الاختف اءبسرعة خاطفة مستغلا التعتیم العام للمشهد » ویحتاج الأمر 


إلى قدرة فائقة في الدقة والتدریب . 


التأثیر الدرامي : إن طبيعة المسرح الاسود الخاصة تفرض على نفسها خلق 


عوالم من الاحلام والرژی » وعبر هذه العوالم یمکن تصوير 
أي شيء أو افتراض آشیاء عديدة ممكنة التحقق » وکل هذه 
الرؤى والأحلام تحدث في جدو خلاب وساحر » ومن الجو 
ينشا التأثير الدرامي الكبير على المتلقي ۱" فرمن خلال 
تقديم أية معلومة أو فكرة . 


۱۳۸ 


اعداد النص : إن عروض المسرح الاسود تعتمد الصمت فهي صامتة بلا 
حوار ولا کلام » وهي بذلك تخاطب عين المتلقي وأحاسیسه وتهتم 
بالعین قبل الإحساس باستثناء الموسیقی وبعض الموّثرات التي 
تم ت قط ور التشكيلات والایساءات أكثر مما تحاكي مجری 
الحدث ..وهذا لا يعني أن الممتلین یقدمون كل تلك الأفكار » بل 
لابد من وجود نص ملائم قبل بدء التمارین » وطبيعة النص 
الخالي من الحوار یتطلب فکرة واضحة وطريقة تنفيذ متقنة » أو 
سلسلة متتبعة من الأفقكار يكم ل بعض ها 
البعض ؛ وخلال التمارین الشاقة والطويلة يضيف المخرج قدراته 
الإبداعية ولمساته آلابتکاریه لتجسيد هذه الأفكار عبر الحركة 
والشكل في عرض درامي متیر » يمكن القول إن المسرح الأسود 
من المسارح البصرية البحتة . 
المخرج : هو المسوول عن تركيبة الشکل وحركة الاشیاء التي بدورها تنجز 
کل شيء وترسم صور التکوینات » وتعتمد على ممتلین مهرة وعلی 
مجموعة من الوسائل اتك ولا تفت لخدمته » يساعده صانع 
الملحقات والاکسسوارات ومصمم أزياء ومخرج صوت › 
وخصوصية کل منهم تنبع من طبيعة عمله ومساهمته غير الهامشية 
في العمل » بل تعتبر عضوية وخطيرة » کون التأثير الكلي ینبم من 
تضافر کل الجهود بالارتکاز على هذه الخصوصية لیصبح في إمكان 
المخرج تطویم كل العناصر اداخلهط صاب الح لد 
لخدمة العرض » وتبرز شخصية المخرج هنا وفق قدراته الخيالية 
الخصبهة وتجربته في تنظیم وترتیب حيثيات الفکرة بحيث تبدو مقنعة 


وساحرة ومثيرة في العرض )١(‏ . 


۱۳۹ 


سمات التوجه في اخسرح المعاصر 
نحو الطقسية والبدانية والانماط الأصلية 

قد نتفق مسبق بأن شأن بروك هو الشان ذاته الذي دعا إليه کل من 
آرتو وغروتوفسكي في العودة إلى الانماط الاصلية » والدعوة إلى البدائية 
والبحث عن جوهر الطقسية الروحية» بوصفها تحرك نوازع الانسان 
المغروسة في اللاوعي الجمعي » ضمن آحضان التشاركية حسب ما ورد في 
توجهات ( يونغ وليفي شتراوس ) ۰ لکونها تزدي إلى ( التطهیر ) المعاصر 
الشبیه بتطهير( آرسطو ) في المأساة . 

وفي رأينا کانت حصيلة هذا التو جه ( التراجع ) وهو السعي نفسه الذي 
تراجع عنه آرتو وغروتوفسكي » ویلاحظ آنهم جمیعا بنهلون من منهل واحد » 
ویمارسون الممارسات نفسها ویهدفون إلى الاهداف ذاتها وكأنهم متفقون على 
أسلوب واحد » غير أن خصائص التجریب في الأسلوب هي التي تمنح التفرد 
لكل و احد منهم . 

وهاهو بروك یعدل عن تصوراته السابقة بتأكيده " إن العطب الکامل 
الذي أصاب المجتمع الذي نعيش فيه › تنتفي فيه أية أمكانية للمسرح 
الرسمي لإثبات أية قيمة " (۱۲) . 

ولعل الثلاثة يلقون اللوم على المجتمع في هذا الفشل › ولا پلقون اللوم 
على آنفسهم باعتبارهم ممن مهدوا لتغير المجتمع ضمن التشاركية . إنهم 
رغبوا في تغير المجتمع بالعودة إلى المرحلةاالبدانية الطقوسية , تلك المرحلة 
الميتة والمدفونة تحت ركام الأرض منذ الآف السنين » والتي عفا علیها 
الزمن . 


علما إن الثلاثة اعترفوا بأن الوهن قد آصاب توجههم » وأن مفهوم 
التشاركية لم يعد يعطي ثماره رغم كل المحاولات » ومن حقنا إن نتساءل . إذا 
كان نصيب الأول الفشل فلماذا لم يتعض الثاني والثالث (غروتوفسكي 
وبروك) قد يقودنا هذا التساول إلى وجود مقومات غير معلنة » أو جهات تقوم 
بالتمويل المادي والمعنوي والإعلامي » للعودة بالمجتمع نحو الطقسية 
والأنماظ الأصلية . تحت شعار تحرير المجتمع من الكبت .الذي سببته الثقافة 
والحضارة المعاصرتين » والبحث عن الحرية والخلاص . وهي دعوة لا تتفق 
مع واقعنا المعاصر . فمتى كانت الثقافة والحضارة تسبب كبت الفرد وتطمسه 
في الحرمان » إنها على الدوام محظات للتطور والاكتشاف والعلم والمعرفة . 

ولعلنا آمام دعوة ( تراجعية تعيدنا للوعي قبل المنطق ) تدعم خلط 
الثقافات وكسر القواعد الأساسية للحضارة والثقافة وإلغاء الآخر وتوجهاته 
المتحضرة ؛ والعودة به إلى ممارسةالشحر والشعولاة والخرافات والإباحية 
الجنسية » والرغبة في رفع قيمة حضارة باندة معينة » دون آخری» على 
الرغم من أن كل الحضارات البائدة قد ساهمت بالكلية في تطور الإنسان 
واكتشافاته على مستوى العلم والتعلم والمعرفة بوصفها تشاركية كونية » فهي 
بالنتيجة ثقافة وحضارة مشتركة لكل الإنسانية ولا تخص شعب دون أخر . 

والقارئ الممعهن في جوهر هذه الدعوة يجد أن ( النکوص ) كان 
الحصيلة النهائية عند الثلاثة . ولعلنا باستعراض استقرائي وتنظيري يمكن أن 
نؤشر سبب هذا التوجه اللاعقلاني . فالسبب لا یکمن في عوامل التطور الكبير 
والثقافة والحضارة وعصور من الاكتشافات العلمية التي ساهمت بدرجة أو 
آخری بالوعي المنطقي لحل مشكلات العصر .إنما السبب یکمن في التوجه 
الجديد. 

أما نجاح الطقس أو الشعيرة الطقسية البدائية للإنسان الأول في 
الجماعات القبلية » والتي كانت تركن إليه العشيرة أو القبيلة بصيغة جماعية › 


۱:۱ 


فیعود للحاجة الملحة الاساسية في قیام الطقس ؛ وخاصة بشسکل تشاركي 
جماعي » فالهدف كان واحة والرغبة كانت هي الأخرى واحدة » وهي تختلف 
عن جماعة الیوم کلیا. 

من المتعارف عليه أن القبيلة أو الجماعة » كانت تومن بالقوی الغيبية 
والروحية وتعتقد بالقوی الخارقة للطبيعة والأرواح الخيرة والشريرة » فكان 
قيام الشعيرة الطقسية بشكل تشاركي هو المدخل المعول عليه لمحاكاة هذه 
القوى . وبهذا يرتبط قيام الطقس بأغراض عديدة ( دينية أو دنيوية أو 
الأرواح الشريرة التي حلست بالجماعة » كما هو اعتقادهم » أو رفع الحالة 
المعنوية لأفراد القبيلة کون العدو يتربص بهم » وقد يكون العدو ماديا أو 
معنويا .مقاتلا يأتي بقوة السلاح أو زلزالا أو برقا أو فيض ادا أو مرضًا . 
ولهذا السبب قد يحقق الطقس آغراضه» ولو لم يكن الطقس يحقق أغراضه 
في الزمن السابق . فان الحاجة ستنتفي الیه» على الرغم من أن صيغ أقامة 
الطقس كانت تختلف من شعب لآخر › فطقس الهنود في أمريكا ء يختلف 
بالضرورة عن طقس الشامانا في الهند » وبالتالي یختلف عن طقس الزن في 
الصين واليابان . لكنها في النهاية شعيرة طقسية جماعية تؤدى لإغراض 
محددة . وهذا هو السبب الحقيقي في قيام الطقس لدى الشعوب البدائية . 

في الجانب الآخر يرتبط قيام المشاركة بالطقس على أفراد القبيلة أو 
والرغبة في منح الطقفس خصائص النجاح » کون الفرد ابنا بارا للقبيلة أو 
المجموعة . فضلة على أن الشعيرة المقامة تعنيه وتحقق حاجاته . وليس كما 
الحال مع للفرد المعاصر ء فالأمر لا يعنيه البتة .عند قيام أي طقس بدائي 


EA 


غير أن التوجه الذي دعا إليه الثلاثةء انحسر بالعودة إلى الطقسية 
البدائية » لقيام شعيرة خالية من الأهداف » فقط كونه يقدم لقضية معاصرة عن 
طريق التشاركية » وأن غياب الأهداف والدوافع كفيلة بإقصاء الطقس من 
( تشاركيته ) » وسينهار بالمقابل قيام الجانب الروحي ؛ الذي يستند علية 
الثلاثة في الاستجابة لتجربة مماثلة لدى المشاهد » مسقطين من الحساب تكوينه 
الثقافئ و خصوصیته الحضارية » باعتقادهم أن الجذر العضوي للغة الجسدية 
يجمع البشر جميعا . إنه أمر يبعث على الاستغراب إذ كيف يمكن أن يمارس 
إنسان التحضر طقسا بدائياً سحيق القدم لیحقق من خلاله الخلاص والحرية من 
كبت الحضارة » وهو مشارك في مشاهدة الطقس › وليس ضالعا فيه شأن 
الممثلين »الأولى أن يتحرر الممثلون بوصفهم المجموعة التي تقيم الطقس . لم 
يحضرنا أن أحد ممثليهم قد تخلص سن كبت الحضارة وتحرر من عبودية 

ووفقا لما تقدم لم تحقق هذه العروض الاستجابة الكلية لعموم المشاهدين 
> في تبني فكرة التشاركية بالطقس لغرض التغير.. لوجود تنافر بين عنصري 
العلاقة ( العرض والمتلقي ) .أن أكثر التوجهات في المسرح العالمي ألان 
باتت تفكر في أعادة برمجة توجهاتها المسرحية » والعودة إلى تبني النص 
الدرامي الذي يحقق بدوره مناقشة المشاكل السياسية والاقتصادية والفكرية 
للشعوب » ولعل هذه الدعوة بدأت في فرنسا ألأن بوصفها عاصمة الثقافة . أن 
الدعوة التي قدم لها المسرح المعاصر تنطوي علی عدد غير قليل ههن 
التوجهات . وخلاصة القول يمكن إجمال الخصائص المميزة للأساليب الباحثة 
عن العلاج البارا مسرحي بالمختصرات الآتية وهي بالتالي تشكل آهنم 
خصائص المسرح المعاصر : 


. العودة إلى البدائية والطقسية ومحاكاة الأنماط الأصلية‎ )١( 
. البحث عن اللغات الميتة وإحيائها في العرض المسرحي‎ )۲( 
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تحویل اللغة المكتوبة إلى سمات حركية وإشارية أو روحية . 

التوکید على الدنيوسورسية والبوذزية والشامانية والهيروغليفية 
والأوروفيوسية والزرادشتية والأفيستية و الباخوسية والزن والإباحية 
الجنسية . 

تأکید المبداً التدميري وصولا للخلاص والحرية عن طريق تدمير 
الشخصیات لنفسها . 

محاولة نسخ طقوس بعض الشعوب الحالية والتي تحاكي من بعید 
الطقوس القديمة وتوظیفه‌ا للمسرح في جنوب شرقي آسیا والقارة 
الافريقية والهندية والهنود في آمریکا وجزر بالي . 

استخدام الشعوذة والسحر الأسود والخرافات ومصطلحات کالطاعون 
والموت والكارثة والفزع وتناسخ الارواح والقسوة . 

إيجادأسلوب " انا الصوتية ولللرخات الإيقاعية ذات 
لسمات الغرائبية ۱ یبال كرية والإيقاعات المملة 
الرتيبة والتي تتسم بالرطانة الفارغة . 

تنشيط وتفعيل الرموز الد 9 لو ۰ ك المعالم كالشمس والشسیطان 
والقوى الغامضة والنار » والعمل على إحياء ا ©« اآيمة 
والروحية التأملية . 

مرجعياتهم تستند إلى کل ما جاء بالفقرة الرابعة » اضافة إلى فلسفة 
نيتشه وکروتشه وليفي شتراوس يونغ . فضلا عن الدادائية و المستقبلية 
والسريالية والواقعة . 


(۱۱)الاستناد إلى مبدأ الارتجال واقصاء النص وحرية العطاء الفني بدون 


قیود » وعلی الممثل أن يقدم ما تمليه عليه ۱ س“ 


بالطقس » آوانعکاسات الجنون الوحشي والبدانی الللاآخلي ی مبدا 


١ 


سیر التعامكر قى اوو ا ا ولا اران يق ابا 

مع العدید من التیارات والاتجاهات المسرحية عند ( ششنر باربا 

وک‌انتور وشایکن وغیسرهم ممن آسسوا مسارح کالصي والبيني 

والواقعة والمفتوح ...الخ ) من کونهم جميعا یستخدمون التشبیهات 

ذاتها ویک ررون الأفكار نفسها وتعود هذه الفرضیات الغامض 2 

والقائلة بفعالية الطقفس. إلى علماء الأنثروبولوجيا أمثال 

( ألياد ) الذي يقول" إن الطقوس عبارة عن رموز فاعلة في 

الواقع . ووظيفة الطقوس جعل القيم الأسطورية لأي مجتمع 

ملموسة وقريبة " ١‏ ) . 

في حين يتبنى ( فرويد ) هذه الفكرة معرفا الأساطير بأنها : 

" البقايا الشائهة لخيالات وظموخات أمم بأكملها . إنها أحلام سرمدية 
للبشرية في مرحلة شبابها " ر ؛٠)‏ . ویری بعض الباحثين المعاصرين بأن 
هذا الكلام يستند إلى فرضيات غير مؤكده بأن لكل أمة لها ذهن جمعي . 

نخلص إلى القول بآ فق انفسها حضورا جوهرية 
في المسرح الكلاسيكي في لبون لدب لوصفها حققت ( التطهير ) 
كهدف سام من أهداف التراجيديا » وبالمقابل لم تنه البذائية 
حضور[ مهما بوصفها تشاركية جمعية في المسرح المعاصر . 


مصادر الفصل السابع 
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سامي عبد الحميد » ابتكارات المسرحين في القرن العشرين »ص ۰۲۹۶ .۲۹٦‏ 

سمير سرحان » تجارب جديدة في الفن المسرحي › بغداد :دار الشؤون الثقافية» ۱۹۸۰ . 
كريستوفر أينز » المسرح الطليعي » تر سامح فكري ‏ القاهرة: مهرجان القاهرة للمسرح التجريبي . 
۲ ص ( ۳٤٤(۰) ۳٤۲‏ ۰ ( ۹:۷ ) . 

نفس المصدر أعلاه » ص ( ۰۳۳۲ ۳۳۳ ) . 

نفس المصدر أعلاة » ص ( ۱۹۵۰۱٩‏ ) . 

نفس المصدر أعلاه »> ص ( ٩۶۷‏ ) . 

سامي عبد الحميد » المصدر السابق » ص ( ). 

مجلة السينما والمسرح العراقية » العدد التاسع » آیلول ۱۹۷۳»ص ( ۷۱ ) . 


کریستوفر أينز » المصدر السابق » ص ( ۳۹۶ ) . 


(۱۰) مجلة آفاق عربية » العدد التاسع » السنة الخمسة ‏ آیار ۱۹۹۰ صء ۱۹۰ 

(۱۱) مجلة السینما والمسرح المصرية » العدد و التاریخ بلا» مقالة الیس تشیدر . 

(۱۲) کریستوفر أينز » المصدر السابق » ص ( ۲۸5 . 

(۱۳) سعد عبد العزیز » الأسطورة والدراما » القاهرة : مکتبة الأنجلو المصرية: ۱۹۰۲ ۰ ص ( ۳ ) . 
(۱۶) نفس المصدر أعلاه والصفحة . 


مصطلحات وردت في الکتاب 
الأسلوبية : مفهوم یعنی بعلم الأسلوب أو دراسة العناصر المؤثرة للغة في 
انتاج الاسلوب )١(‏ . 
الطراز : هو,الفترة الزية التي تمتد من ( ٠١‏ ۱۰ ) عام لتشمل سمات 
معينة محدودة لذلك العصر حيث تتحدد فيه المعالم بطراز واحد 
نستطیع من خلاله تحدید ذلك العصر ویعتمد سمة المشابهة للأعمال 
الفنية . والعصور الطرازية هي أربعة " عصر آلیسانس وعصر 
الباروك وعصر الرکوکو وعصر الرومانس " (۲) . 
الأسلوب : هو البصمة التي یضعها الفنان على عمله » كما يشير الاسلوب إلى 
الفردي لرسام معین آو موسيقي معنین . أي بمثابة التوقیع دون ذکر 
الاسم . ولکل فنان أسلوبه الخاص به ولا يجوز اطلاق كلمة أسلوب 
إلا على الفرد دون الجماعة (۳). 
ویعرفه الکسندر دين » درجة ونوع الصفة المشابهة للحياة التي 
یضعها الفنان في عمله معتمدا على درجة التجدید والتشویه 
والمبالغة والانتقاء ری . 
آسالیب الفترة ۰ بقصد بها عدد من الاسالیب لمجموعة من الفنانین ضمن فترة 


زمتیة محددة وهي اقرب إلى الطرازیث 


الأسلبه : حصر الظاهرة المميزة لعصر ما والتي بدورها تمیز ذلك العصر 
وتعرف " بأن تؤسلب عصرا ما أو ظاهرة ما يعني أن تبرز جمیع 
الوسانل التعبيرية والترکیب الداخلي لذلك العصر أو تلك الظاهرة 
وتصوير سمتها الداخلية المميزة " (5 ).. فيمكن أن تؤسلب 
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لکلا يكية بوجود ظاهرة القناعین الدالین في التمتبل ( الضاحك 
والباكي ) بوصفهما دالین على ذلك العصر . 
الشكل : ( 0۲۳0 ) هو التنظيم الخارجي لمحتوی ماء أو هو الربط بين 
العناصر المكونة للمحتوی في کل واحد» لا يمكن بدونه وجود 
لواف ن . كما أن الشكل يتفق مع المضمون وقد يختلف 
عنه وان معظم الاشکال الفنية لا بد وان تؤدي إلى محتوى معين . 
والقاعدة تؤكد أن الشكل ينبغي أن يوازي المضمون . 
التيار: صيغة أساسية انطلقت من مذهب أو مدرسة ما تستمد استمراريتها من 
ذلك المذهب علسی أن تقدم أانعطافة جديدة في مجال التجريب أو 
ال يد عنصر على آخن بغية التخلص من 
محددات المذهب نفسه أو البحث عن صيغة جديدة للعرض المسرحي . 
الاتجاه : توجه معين ينطلق من أسس محددة لتیار خاص سبقه ويجد فيه تجديدا 
لكسر التقليد الق بى از( ار القواعد التي سبفته » 
والتیار يسبق الاتجاه . 
الواقعة : ( ۱30060۳09 ) : تيار مسرحي ظهر في الخمسینیات نما من 
عدم الرضا بالح دود التقليدية المفروضة على الفنون - یعتمد 
التجریب على البور المتعددة التزامن والصلا كير الكولاج 
والنحت المتحرك وموسیقی الضجیج والرقص والفیلم . وقد اقتبست 
الواقعة خصوصیتها من التجارب الطليعي 4 للقرن العشرین (۷) . 
ومستقبل الواقعة هو الخوض في 0295 دا ريج التي 
انطلق منها تیار الحداتة وما بعدها . تقدم عروضها في الهواء 
الطلسق والشوارع والساحات وتقسف عند الحسدوا ‏ الیل 
والاستعراض . 
المذهب ۰ مجموعة من المحددات تميزه عن غيره مثل وحدة الزمان والمکان 
والحدت في الكلاسيكية ویمکن اطلاق كلمة مدرسةبديلة له مثل 
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الواقعية والرمزية والتعبيرية » وهي تبارات عنبت بالادب قبل الفن 
الا أن الفن استقی منها خصوصية الاتجاه » فألصفت التسمية به . 
الطريقة : هي مجموعة القواعد الاصولية التي یضعها الفنان أو الأديب لتحدید 
منهجه كطريقة ستانسلافسكي في التمثیل أو آدلر في علم النفس » 
وهي قرین المنهج أحيانا بالنسبة للمنهج الانتروبولوجي عند 
شتراوس ومنهج سوسیر في اللغة . وهي المعادل الموضوعي بين 
الدراسة النظرية والعمل التطبيقي . ویعرفها کلیرمان " بأنها تقنین 
لالتزام شكلي وتكنيك معین يتطلب الالتزام به " . ویمکن من خلاله 
تحدید الخصوصية الا خراجية للمخر ج نفسه . 
السسینوغرافیا : مصطلح يتكون من مقطعین ( 96606 ) وتعنضي المشهد و 
( 9۲30/0 ) وتعني التصوير . فالمص‌طلح يعني تصوير 
المشهد » فهو علم معالجة الفضاء المسرحي القصدي بالأشکال 
المتعددة ال غراض والمعبرة عن المغزی الكلي للفکرة الدرامية 
.وهو یختص بما هو بصري فقط .... وسدعی منظم 
السینو غرافیا ( السینوغرفر ) (۸). 
الجدار الرابع : مفهوم ظهر بظهور الواقعية وبالخصوص في مسرح العلبة 
الايط‌الي » وهو جدار وهمي . حيث اعتبر المسرح علبة 
مفتوحة من جهة واحدة لغرض المشاهدة » یرتبط بفتحة 
البروسنيوم المتمتلة بخط الستارة الامامیه ویفترض عدم تجاوز 
الممثل لهذا الخط في الواقعية بوصفه کسر1 للجدار الرابع . 
الإيهام واللاایه ام : الإيهام ب‌الواقع مصطلح برجع تداوله لفترة الواقعية 
والطبيعية یحاول ایجاد شکل مسرحي أو بيئة مطابقة أو ممسرحة 
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المشاهد عن طريق خلق الجو العام ... آمامبدا اللا آیه ام 
فیرفض استخدام المسرح كبيئة للشخصیات ویعتمد کسر الایهام 
بالواقع من خلال الممتل والمنظر وأسلوب العرض » بدأ 
اس ت بظیلار المدرسة الرمزية وما تلاها يعتمد التجرید في 
المنظر والرمز وکسر الجدار الرابع والنزول بالعرض إلى 
الصطاك و ایجاد غلقة مشاركة بين الخشبة والصالة . 
وجهة النظر : هناك وجهتا نظر الأولى ذاتية و الثانية موضوعية .... فالذاتية 
تن اي فكرة مع الفنان بحيث تعکس مرتک زا ته 
رمد لات .اه الفردية . أما ألموضوعية فهي 
تتصف بتفاعل ذات الفنان مع موضوع خارجي أو ظاهرة 
اه ن أتشترط ( المحايدة ) في الطرح 
دون الميل إلى أي جهة» وهي تدرس الظاهرة وفقآ للأسباب 
والعلل التي آدت إلى قیامها » وتستند في بعض الأحيان إلى 
موقف فلسفي فنقول ذاتية مثالية أو مثالية موضوعية . 
التصور والخیال : يميز( كانت ) بين ثلاثة آنواع أو مستویات من الخیال أولها 
الخیال الموند وهو ما يبتغيه کولدرج ( بالتصور ) ثم يأتي الخیال 
المنتج والذي يعمل بين الادراك الحسي والفهم » ویکمن الأخير في 
عملية التفکیر المتسلسل . وهو الجسر الذي يربط عالم الفکر بعالم 
الأشياء » وأخيرا يأتي ما يدعوه ( کانست ) بالخیال الجمالي وهو 
منتج لكنه غير مقيد بالقوانين التي تحكم الفهم لأنه غير مرتبط بعالم 
التجربة الحسية » والخيال الجمالي لا يخدم الفهم بل العقل الذي 
يزود الذهن بالأفكار وهو مجال الفن » والفكرة الجمالية مثل الفكرة 
العقلية في كونها تختلف عن ( المفهوم) شكلة وهو ماندعوه في 
الوقع بالرمز )٩(‏ . 


الرمز : عند ( كانت ) تمثیل من الخیال يستدعي الکثیر من الفکر » ولکن من 
غير إمكانية آي فکر محدود مهما كان » أي مفهوم یکون کفوا له 
بالنتيجة لا تقدر اللغة قط أن تقف على مستواه أو تجعله في متناول 
الفهم تماما فالرمز فكرة وصورة معا وهي ليست تلقائية بالخيال (۱۰) . 
التأویسل : یبحث في رد الظواهر إلى دلالاتها ومعانيها » كما إننا من خلاله 
نتلمس ما نفعله ونرمز إليه » بوصفه مستوى آخر ومرحلة أخرى من 
مراحل ومستويات الفهم . فهو استشراف للمعنى وليس تهشیما 
للصورة بل هودائمسا أعادة بناء ... فهو إذن ( التأليف الثاني ) أي 
إعادة إنتاج العمل المبدع ر۱۱) . 
الرؤيا : الرؤية ( بالتاء المربوطة ).تعني أحلام اليقظة . والرزیا ( بالإلف ) 
تعني أحلام النوم » ولكل منهما خصوصية في الخيال والتصور الا أن 
الفنان یقترب دائما من أحلام اليقظة بوصفها ميكانزم دائم التنوع يعمل 
ضمن سياق نشاط العقل والتفكر والإبداع : ينتج مخرجات للصورة 
البصرية أو الرمزية » إذ يجب أن تتكيف مع مدركات الفهم (۱۲) . 
المفارقة : صيغة بلاغية تعبر عن القصد باستخدام كلمات تحمل المعنى المضاد 
> والمفارقة أخف من الهزء والسخرية ولكنأثرها أبلغ .بسبب أسلوبها 
غير المباشر وتتصف باستخدام عبارة المدح لتفيد الذم ۱۳) . 
الترميز : جذور الترميز فلسفية ولاهوتية أ كثر.منها أدبية . وقد نجده في 
الأسطورة والكتاب المقدس › إن المعنتی الكامل لا بغتدو واضحا الا 
في إطار مستقبلي . وقد يشمل الأمر صورة أو شاخص , لکین 
بروز المعنى الترميزي لا يتم بوجود الصورة أو شاخصافي 
عزله » بل في سياق ذي معنى » إن الوضع النبوني دون الصورة 


أ لقا تفن و | 
الموضوع › وان علاقة الترميز النبوئي والوصفي بالترميز 
ااقصصي ك العلاقة يون المونولوج والدراما ر۰4). 
الأزمة : قرار آو نقطة التحول في العرض › مرحلة يشتد فیها الصراع إلى 
درجة یتحتم فیها الوصول إلى حل حاسم )١(‏ . 
الاستنباط : سلسلة عملیات إدراكية تسمح بالوصول إلى نتيجة دقيقة ر:۱) . 
الأكاديمي : صفة لكل متمیز بالعلم وجدية البحث ‏ في إطار علاقته بجامعة أو 
مجمع أو مؤسسة كما يمثل تجمعا للباحتین في درس معین ویعرف 
آیضا بتظاهرة فنية أو نقافية لترسیم المعرفة ر۱۷) . 
الاله‌ام : حساسية الادیب والفنان نحو العالم الذي يعيش فيه » وتقرر 
السيكولوجية بأن الالهام آو الابداع ينبشق عن اللاوعي وهي نتيجة 
مکبوتات انفعالية تظهر على السطح عبر قناة إبداعية ما ویعتبر 
( آفلاطون ) آول من طرح مفهوم الالهام (۱۸) . 
التأمل : استغراق الذهن في موضوع التفکیر » تتفاعل معه الذات والمحیط › 
وهي درجة من درجات الادراك المعرفي التجريدي » والتأمل اعادة 
آنتاج المحسوس عبر التجرید الشاعري )٠١(‏ . 
البعد الجم‌الي : يقتضي ایجاد مسافة وجدانية واضحة تفصل بين شخصية 
الفاری والعمل الفني الذي یظهر بعیدا عن مجال تجارب 
القاری وتمیز بين الحقيقي والوهمي في العمل الفني ویتحدد 
البعد الجمالي بمعاییر العصر ۲۰) . 
التجرید : مصطلح یعارض به الملموس ویطلق على ما يكون سيميائية ضعيفة 
أو على ما لا يشتمل على سیمیاء ویتعارض مع التصوري» أو 
تجريد الشكل الواقعي من محتواه الكلي والاكتفاء بالإشارة إليه أو 
الدلالة علية في الفن (١؟)‏ . 
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الاحساس الحركي : اصطلاح سينمائي » أصغر جزء من الحرکة المعزولة التي 
عضلية ضرورية لانتاجه ر ۲۲) . 
الارتجاء الفنسي : هو الخطف خلفا أو الفلاش باك سینمانیاً » بقطع يتم أثناء 
التسلسل الزمني المنطقي للعمل الفني » ویستهدف استطرادة یعود 
إلى ذکر أحداث ماضية يقصد توضیح ملابسات موقف معین . 
في المشرح يمكن اطلاق كلمة ( إحالة ) إلى زمن ماض 
واستحضارها في الزمن الحالي (۲۲) . 
السيمياطيقية : مصطلح یعنی بمفردات لغة الجسد الاشارية » والتي لا تخضع 
لقوانين وقواعد الدلالة اللغوية المتداولة . 
النزعة التشبيهية : المقصود أن بنسب ما هو انساني إلى ما هو غير انساني » 
سواء آکان دا ال جد أو نباتا أو طانرا » وقد 
استند عليه أرتو وغروتوفسكي وبروك . وهو مقارب 
لتناسخ الأرواح اذ بالامکان حلول روح حيوان في جسد 
انسان أو ما شابه النقائض . 
الظاهراتية : يعد ( هوسلر ) آول من قدم لها . وهي عملية تحویل الفلسفة إلى 
منهج علمي » تهتم بالجزء دون الكل وتعتمد القصدية وتفضل 
تکتسب الدلالة ماهیات جديدة غير الماهیات الموجودة في الأشياء 
وهي بالتالي تفرق بين الصورة الجمالية والصورة الفنية . وتدعی 
أيضا بالفینومینولوجیا . 
الرؤية المأساوية : اشتراط الكل ولا شيء غیره . يرفض کل تفاوض مع 
العالم » یجعل الوعي المأساوي يملك البنية المتطرفة نفسها 
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كما يكتشفها ( کولدمان ) عند راسين وباسکال واليسوعيين . 
وهو بمثابة اعلان القطيعة مع الواقع :۲) . 
التسجيلية : ملاحقة تلنزم بالتسلسل الزمني کأساس لترتیب الأحداث ولا 
تعارض التسجيلية التاریخ بل تنظر إليه کتراکمات . 
الصورة : تمثل بصري لموضوع ما ء آما إنها تعارض المفهوم عند ( باشلار ) 
لأنها تسمح بفهم تنظيم الانعک اس » وهي انتاج للخیال المحض › 
والصورة الحقيقية هي الاصلية » والمنتجة لا تعتبر تمتلية بشكل 
من الاشکال . اما الصورة الفوتوغرافية فهي توقف الزمن للحظة 
و احد . 
التعرف : يتموضع داخل البعند الادراکي يبلغ الفاعل بواسطتها الکشف عن 
هوية بين عنصرین أحدهما كاضر والاخر غائب . 
المعاصر : یستحیل تعریف المعاصر دون الالتزام بالزمن الطبيعي وهو مفهوم 
نسبي لمسايرة العصر في جل تطوراته ومفاهیمه . 
اللامعقول : نزعة أدبية ظهرت بعد الحرب العالمية الثانية وفي المسرح على يد 
( بکت ویونسکو وغیرهم ) تحلل من المواصفات والاعراف 
المنطقية وانفصام وتناقض ومفارقات في الحلم و الحياة والواقع . 
المعنشی : مصطلح رانج يدل على علامة ومعنی الکلمات يسجله الکود طبقا 
لمعیار ویطلق على كل دلالة » مأخوذة من علامة أو علامات.دون أن 
تمتلك كودا ویصعب بحث المعنی في الأنظمة التعبيرية منه في 
الأنظمة التواصلية . 


مصادرا لمصطلحات 


(۱) کراهام هارف » مفهوم الأسلوب . ص ( ۱۸ ) . 

(۲) ریتشارد موریل . آسالیب التمثیل . ص ( ۱۰ ). 

(۳) نفس المصدر أعلاه والصفحة . 

. ) ۰۸ ( الکسندر دين » العنصر الأساسية لاخراج المسرحية . ص‎ )٤( 

(*) فسیفولود مایرهولد . في الفن المسرحي » ص ( ۳۱ ) . 

(5) عبد الرزاق آلماجد › مذاهب ومفاهیم في الفلسفة والاجتماع . ص ( ۱۱۲ ) . 
(۷) سامي عبد الحمید . ابتکارات المسرحیین »> ص ( ٩۱‏ ).. 

(۸) د.حسین التکمه جي » وسانل المخرج في صياغة العرض . رسالة دکتوراه . ص ( ۹٩‏ ) . 
)٩(‏ (۱۰) ر .ل . بریت » التصور والخیال . ص ( 55 ) . 

(۱۱) ف. ي . فاليزي . التأویل . ص ( ۲۱ ) . 

(۱۲) جي. ي. شوکروس . أراء نقدية في الأدب والفلسفة . ص ( ۱۱٩‏ ) . 
(۱۳) نفس المصدر أعلاه > ص ( ۹۵ ) . 

(*۱) جون ماکوین .الترمیز » ص ( 15 ) . 

(۱۵) إلى ( ۲۶ ) سعید علوش . المصطلحات المسرحية المعاصرة . 


۱۵ 


الاهداء 
المقدمة TOT‏ ستو في وده تو د 
الفصل الأول 
مدخل إلى نظريات الإخراج ی ا 
الإخراج المسرحي للا لل 00 
فنالإخراج ا اي ی 
الفصل الثانى 
رواد الواقعية 
ستانسلافسكي ۱ ۲۱۱۱ ۲ ...8.۰.۰ ............................. 
فاغ نر ار DD + SS‏ 
الفصل الثالث 
المثاليون الجدد 
آدولف أبيا نا جح سک DD‏ 
أدورد كوردن كريج ااا ل ا لا 
فسيفولود مايرهولد عه 
الفصل الرابع: 
المسرح اللاأرسطي 
أروين فرد ريش بسكاتور le‏ ی 
بروتولد برشت heee‏ ل ا 
الفصل الخامس - 
ما بعد التعبيرية 


۳ 


۳ 


۷ 


تنا 


۳۹ 
٤ 
۹ 


5۷ 
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۷۳ 
۸۱ 


۸۹ 


O DS تادوش کانتور‎ 


الفصل السابع : 


الواقعة 


سمات التوجه في المسرح المعاصر نحو الطقسية والبدائية والأنماط الأصلية .. 


اللقب ١‏ لفنی: أستاذ دکتور . حسین التکمه چي 


مواليد: 
© 


بسم الله الرحمن الرحيم 


بغداد ١16١م‏ 

دبلوم فني معهد الفنون الجميلة / بغداد ٠۹۸۷‏ . 
بكالوريوس فنون جميلة إخراج مسرحي / كلية الفنون الجميلة. ۱۹۸۲ 
ماجستير إخراج مسرحي / كلية الفنون الجميلة ١15٠.‏ 
دكتوراه إخراج مسرحي (11.1(.2) جامعة بغداد. ۲۰۰۰ 
أستاذ دكتور / كلية الفنون الجميلة (متقاعد). 

حاصل على درجة الأستاذية / (۲۰۱۲/۳/۲۸). 

أشرفت على العدید من رسائل الماجستير والدكتوراه. 
ناقش العديد منارسائل الماجستير والدكتوراه. 

خبير علمي لبحوث النشر والترقيات العلمية. 

باحث ومولف أكاديمي في العلوم المسرحية. 

درس مادة التمثيل والإخراج والإضاءة وعلم النفس وسيمياء المسرح ونظريات الاخراج. 
رشح عميدا لكلية الفنون الجميلة / بغداد. 

رئيس قسم الفنون المسرحية سابقا. 

أستاذ مادة الفن المسرحي في جامعة أيلز البريطانية / العراق. 

والمشرف على الرسائل والأطروحات في ذات الجامعة 

خبير علمي لبحوث الدراسات العليا لأكثر من جامعة. 

اخرج للمسرح العديد من المسرحيات. 

مثل العديد من المسرحيات والأعمال الدرامية والإذاعية والتلفزيون والسينما. 
أمين عام التجمع العراقي المستقل للثقافة والعلوم والفنون. 

عضو نقابة الفنانين العراقيين. 

عضو نقابة الخطاطين العراقيين. 

عضو اتحاد الإذاعيين والتلفزيونيين. 

شارك في مهرجان المسرح الجامعي العالمي كوبا / هافانا. 

شارك في مهرجان المسرح الجامعي المغرب / الدار البیضاء. ۶ ۱۹۹ 
شارك في مهرجان الصداقة موسكو / طاجكستان. 

شارك في مهرجان الشبيبة برلين / ألمانيا. 

له بحوث كثيرة في الصحف المحلية والعربية ومواقع الانترنت. 

حصل على دورات في القيادة والإدارة ودورات تأهيلية للتدريس. 

المدير الفني لقصر الثقافة والفنون (سابقا). 

عضو اللجنة التحكيمية لمهرجان المسرح الشبابي. 

رئيس لجنة إنشاء مسرح قصر الثقافة والفنون. 

مشرف الاستودیو التمثيلي / مهرجان المسرح الجامعي (فيلادلفيا). عمان ٠٠١5‏ 
عضو المؤتمر التأسيسي للكشافة العراقية / وزارة التربية 

شعارات لأكثر دوائر الدولة والشركات. 

خطاط ورسام ومصمم. 

مدير فرقة مسرح الشباب سابقا. 


صدرت له الکتب التالية. کتاب - الاستثارة والصدی في الاخراج المسرحي. 
کتاب - التنامي الابداعي للضوء واللون في العرض المسرحي. 

کتاب - نظریات الاخراج / دراسة في الملامح الاساسية لنظرية المخر ج. 
کتاب - مدخل الی علط الجمال الفني. 

کتاب - الاخراج( لرحي الجوهر والمظهر. 

کتاب - انتاج العلامة في الفن, 

عضو هينه تحرير ينجلة المسرح العربي الإلكتروني / لندن. 

يقوم الآن باعداد وإخراج أول أوبرا عراقية. 

عضو لجنة مشاهدة وتحكيم العروض المسرحية. 

عضو لجف الدراسات العليا' 

عط #الاستلال للمفشورات الدرامية. 

غضو المؤتمر التأسيسي الأول الى الخامس للمسرح الحسيني كربلاء. 

معد ومقدم برنامج المسرح الحسيني علي قناة بلادي الفضائية. 

المشرف الفني لأعمال الأضرحة المقدسة, 

مسار في هيئة المز ارات المقدسة. 

عضو لجنة مشاهدة وتحكيم العروض المسرحية. 

عضو لجنة الدراسات العليا والتدريس فیها . 

عضو اللجنة ال المشرفة عى "مور جان الم العراقي / پغداد عاصمة الثقافة . 
بحوثه منشورة على موقع النور الثقافي الالكتروني والفيس بوك وموقع أدب وفن ومواقع 
أخرى . 

البريد الالكتروني: hussentukmachi@yaho0o.com‏ 


0 


| اللتات 


Ters‏ لمفبی 

العالميين» a‏ ستان سلافسلي مرورا ب (گریج) ونتهاء 
ی حت ی کر سة الفصوصية 
الإخراجية و الاتباهية كلل موم وف ق الأسس العلمية كما انه 


م سبق جرير نظرية إخراجية لل منهم».علی وفق تفرير 
منطوق نظري يملع أعمال كلل منهم,کما يعر رراسة تفصيلية 
لأسلوب العرض المسرعي والتوبیهات والثيرات السينوفرافية 

ويستوي اللتاب عررا من المصطلمات الررامية و الإخراجية و الأربية 
فضلا عن «راسة شاملة للاتباهات المسرمية المعاصرة ا وا 
aT‏ ل ل را E‏ 


والبمث عم المعلومة لبيان النتيمة النهائية على مستوی السلب 
أو الایباب 
و ی ل را 


